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NAGRODY 

IM. LEONA SCHILLERA 
DLA MŁODYCH 
AKTORÓW 


Joanna Żólkowska i Marek Kondrat otrzy- 
mali Nagrody im. Leona Schillera, przyzna- 
ne za rok 1979 przez prezydium Zarządu 
Głównego Stowarzyszenia Polskich Artys- 
tów Teatru i Filmu (SPATiF) wyróżniającym 
się młodym twórcom teatralnym. 


POLONICA 


„Srebrna Karawela” 
dla Andrzeja Wajdy 


Kilka polskich filmów zdobyło nagrody na 
ostatnich festiwalach ubiegłego roku. 
„Smuga cienia" Andrzeja Wajdy uznana 
została za najlepszy film fabularny Między- 
narodowego Tygodnia Filmów Morskich 
w Cartagenie w Hiszpanii i zdobyła główną 
nagrodę — „Srebrną Karawelę". 

Na festiwalu filmów animowanych 
w Espinho w Portugalii nagrodzono 
„Osiem” Stefana Janika. 

Dwie nagrody przypadły polskim twór- 
com na festiwalach filmów dla dzieci. 
Pierwszy z nich, pod hasłem „Dziecko w na- 
szych czasach”, pdbył się w Mediolanie 
w czasie Międzynarodowych Targów Filrno- 
wych MIFED. Reż. Leszek Skrzydło uzyskał 
Dyplom Honorowy i Wielki Medal za film 
dokumentalny „Korczak”. 

Natomiast na pierwszym festiwalu filmów 
dla dzieci w Quito, stolicy Ekwadoru, „Po- 
grzeb świerszcza” Wojciecha Fiwka zdobył 
Złoty Medal wspólnie z czechosłowackim 
filmem „Niech żyją duchy”. 





Filmy 





Constans 


Krzysztof Zanussi realizuje film „Cons- 
tans", którego bohaterem jest młody czło- 
wiek poszukujący trwałych wartości w ży- 
ciu. Pracuje w przedsiębiorstwie organizu- 
jącym wystawy za granicą. a jednocześnie 
stara się dostać na studia matematyczne 
i marzy o wyprawach alpinistycznych. Po- 
stać tę odtwarza Tadeusz Bradecki. W filmie 
występują Zofia Mrozowska, Witold Pyr- 
kosz i Cezary Morawski. Ekipa przebywała 
na zdjęciach w Tatrach. Operatorem jest 
Sławomir Idziak, scenografię projektuje Ta- 
deusz Wybult. a produkcją kieruje Tadeusz 
Drewno. Film powstaje w Zespole „Tor”. 


DEBIUTY 


Z Polnej Bani 
na Atlantyk 


Ryszard Raczyński, Polak pracujący we 
Francji, ufundował jacht, na którym jeden 
z polskich żeglarzy miał uczestniczyć 
w słynnych regatach „Oster-80". Jacht bu- 
dowano we wsi Polna Bania w Sandomier- 
skiem, ale na skutek trudności z transpor- 
tem nie zdołano go dostarczyć nad Bałtyk 
dla odbycia rejsu kwalifikacyjnego. Film 
© tym wydarzeniu realizuje Krzysztof Tchó- 
rzewski w Studiu Debiutów Wytwórni Fil- 
mów Dokumentalnych. Operatorem obrazu 
jest Piotr Kwiatkowski, dźwięku — Jan Ka- 
lisz, a produkcją kieruje Barbara Paluch. 
Tytuł roboczy: „Z Polnej Bani do Newport 
czy donikąd?” 





Reżyser Janusz Zaorski, Maria Dłużewska I Joan- 
si 


na Sienkiewicz 


Telewizja 





Punkt widzenia 


W Warszawie trwają zdjęcia do serialu 
„Punkt widzenia”, który na podstawie sce- 
nariusza Andrzeja Bonarskiego i Małgorza- 
ty Niezabitowskiej realizuje Janusz Zaorski. 
Siedem godzinnych odcinków przedstawi 
losy kilku absolwentów Uniwersytetu War- 
szawskiego, ich marzenia i rozczarowania, 
ich pomyłki w życiu zawodowym i prywat- 
nym, a także pierwsze sukcesy. W głównych 
rolach występują: Joanna Sienkiewicz, Bo- 
gusław Linda, Krystyna Wachelko-Zaleska, 
Maria Dłużewska, Jerzy Binczycki, Jerzy 
Radziwiłowicz i Jan Piechociński. Operato- 
rem jest Janusz Kaliciński, scenografię pro- 
jektuje Jerzy Sajko, a produkcją z ramienia 
Zespołu „Perspektywa” kieruje Ryszard 
Chutkowski 


NOWEL YAM 


Na przykład 
Marlon Brando 


Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe opu- 
blikowały pod tytułem „Na przykład Marlon 
Brando'' książkę znanego radzieckiego kry- 
tyka Jana Bereżnickiego. Trzy obszerne 
eseje poświęcone Marlonowi Brando, Fran- 
cisowi Fordowi Coppoli i Elii Kazanowi, 
a także kreowanym przez nich bohaterom 
jako symbolom pozytywnym i negatywnym 
amerykańskiego mitu „self - made — ma- 
na”, człowieka zawdzięczającego wszystko 
samemu sobie. Oryginalny tytuł książki wy- 
danej cztery lata temu w Moskwie brzmi: 
„„Jak stworzyć samego siebie” (,„Kak sozdat 
samowo siebia”). Książkę przełożyła Euge- 
nia Siemaszkiewicz. 23 fotosy. Nakład 
10 000 egz.. 252 str., cena 49 zł. 
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Trzydzieści lat 


Informowaliśmy już o trzydziestoleciu Instytutu Sztuki PAN. O programie badawczym tej 
zasłużonej placówki w dziedzinie filmoznawstwa rozmawiamy z prof. Zbigniewem Cze- 
czotem-Gawrakiem, zastępcą kierownika Zakładu Historii i Teorii Filmu i Telewizji. 


— Pole badawcze naszego Zakładu, który 
wraz z Instytutem powstał w 1949 r. (zorga- 
nizowany przez prof. Jerzego Toeplitza) 
i obecnie kierowany jest przez prof. Alek- 
sandra Jackiewicza, obejmuje trzy dziedzi- 
ny. Pierwsza to historia filmu polskiego 
i światowego, opracowywana przez Pra- 
cownię Historii Filmu pod kierownic- 
twem dr. Rafała Marszałka. Drugi kieru- 
nek to badania morfologii dzieła filmo- 
wego w przekrojach estetycznym, se- 
miotycznym,  komparatystycznym, ga- 
tunkowym itd. a także historycznych 
ewolucji tych struktur. Badania te rea- 
lizowane są przez Pracownię Teorii Filmu, 
kierowaną przeze mnie. Trzecim kierun- 
kiem są badania wszelkiego rodzaju społe- 
czno-kulturowych i historycznych uwarun- 
kowań rządzących powstawaniem dzieł 
ekranowych oraz śledzenie społecznego 
oddziaływania filmu i telewizji na kulturę. 
Ten „kulturologiczny” kierunek badań nie 
miał początkowo odpowiednika w struktu- 
rze organizacyjnej zakładu, natomiast od 
początku tkwił w naszych założeniach me- 
todologicznych. Znalazło to wyraz m.in. już 
w 1950 roku na I Ogólnopolskiej Konferen- 
cji w Sprawie Badań nad Sztuką, jak rów- 
nież w deklaracjach programowych zakła- 
du na Il Kongres Nauki Polskiej oraz w mo- 
delu wydawanego w latach 1951-65 „Kwar- 
talnika Filmowego". W latach siedemdzie- 
siątych badania te skoncentrowały się 
głównie w Pracowni Telewizji i Kultury Ma- 
sowej, którą opiekuje się doc. dr Aleksander 
Kumor. Postulat tej swoistej „trójsektoro- 
wości'' jest dla naszego Zakładu realizacją 
nadrzędnego założenia metodologicznego 
— badania problematyki filmowej w ogól- 
nym kontekście zjawisk kulturowych. 

© Jaki wpływ miało przejście Zakładu 


z końcem lat pięćdziesiątych do Polskiej 
Akademii Nauk? 





— Umożliwiło nam to uzyskiwanie stopni 
naukowych w zakresie filmoznawstwa oraz 
wydawanie przez PAN serii książkowych 
przeznaczonych nie tylko dla szerokiego 
kręgu odbiorców, ale przede wszystkim 
rozbudowywujących filmowy warsztat ba- 
dawczy. 

© Zakład prowadził przez całe swe trzy- 
dziestolecie bogatą działalność wydaw- 
niczą. 

- Tak jest i trudno by wymienić wszystkie 
pozycje. Z zakresu powszechnej historii fil- 
mu czołową publikacją była 5-tomowa 


„Historia sztuki filmowej” Jerzego Toeplitza, 


obejmująca okres od początków kinemato- 
grafii do końca Il wojny światowej. Dalsze 
tomy są w przygotowaniu. Z „Historii filmu 
polskiego” ukazały się dotychczas tomy 
Li Ill, tom IV wydany zostanie w pierwszym 
półroczu bieżącego roku, aV jestwopraco- 
waniu. Ukazało się też wiele znanych prac 
monograficznych. Jeśli chodzi o prace teo- 
retyczne, podstawą ich jest seria „Studia 
z Teorii Filmu i Telewizji" pod redakcją 


Aleksandra Jackiewicza. Wydawane przez 
zakład publikacje indywidualne i zbiorowe 
były, w całości biorąc, zjawiskiem rzadkim 
nawet w skali europejskiej. Wyrnieńmy nie- 
które tytuły: „Wstęp do badania dzieła fil- 
Współczesne teorie filmowe", 
film", „Z badań nad 
lolska myśl filmo- 
Szkice o sztukach ma- 
sowych w Polsce”, „Zarys dziejów teorii 
filmu pierwszego pięćdziesięciolecia", „Z 
zagadnień semiotyki sztuk masowy! Na- 
leży dodać do tego serię tekstów źródło- 
wych, dotyczących klasyków filmowych 
oraz znów dość liczne prace monografi- 
czne. 


© Jakie są inne kierunki działalności 
zakładu poza pracami badawczymi i wy- 
dawniczymi? 

— Wstosunku do szczupłej kadry jest ich 
sporo. Wymieńmy choćby niektóre: kształ- 
cenie młodej kadry naukowców (m.in. wy- 
kłady na uczelniach oraz rola opiniodaw- 
ców i promotorów); działalność krytyczno- 
-publicystyczna i popularyzatorska w prasie 
i TV; opinie i ekspertyzy dla zainteresowa- 
nych instytucji, współpraca naukowa z pla- 
cówkami zagranicznymni i z UNESCO. 








[] 


Rozmawiała: 
NINA SŁAWIŃSKA 


Zebranie Zakładu Historii i Teorii Filmu w Instytucie Sztuki PAN (zdjęcie acchiwalne) 





Listy do redakcji 


„OJCIEC SERGIUSZ” 


W numerze 50 „Filmu'* zamieszczono 
osobliwy list Jerzego Kuryluka, tyczący mo- 
iej recenzji z „Ojca Sergiusza” w nrze 46 
„Polityki”. List wymienia 7 poważnych błę- 
dów. I tak np. napisałem, że fakty z obrony 
Leningradu są „mało znane”, zaś autor 
twierdzi, że są szeroko znane. Jednak wciąż 
utrzymuję, że są nie dosyć znane; czywolno 
mi? Przypuszczam, że wolno. Następnie 
dramat sumienia w „Braciach Karamazow" 
ma tyczyć nie Fiedii, lecz innych bohaterów. 
Ja jednak twierdzę, że tyczy również Fiedii 
i najwyraźniej Dostojewski sądził podobnie. 
Dalej nazwałem Sergiusza „żebrakiem”, 
tymczasem należy go nazwać „tułaczem”. 
Jednak wolno mi go nazwać, jak mi się 
podoba, tym bardziej że wręcz widzimy na 
filmie, jak Sergiusz żebrze. Napisałem, że 
Sergiusz „podejrzewa swoją ukochaną, że 
była amantką cara”, tymczasem ona ..wy- 
raźnie, jednoznacznie o tym mówi”. Pomi- 
jam już, że bynajmniej nie jest pewne, czy 
jest to prawda, mimo że mówi onao tym; ale 
faktem też jest, że Sergiusz zaczyna od 
tego, że ją podejrzewa. I tak dalej, itak dalej; 
nie będę ciągnął, by nie przedłużać listu. 
W jednym miejscu autor ma rację: powinno 
być „tiebia”' nie „tiebie”'; jest to błąd druka- 
rski. 

Wreszcie na końcu listu znajduje się zda- 
nie które nie ma nic wspólnego z wymieniQ- 
nymi błędami, i stwierdza, że poglądy społe- 
czne i religijne Tołstoja .nadal budzą sza- 
cunekdla wielkiego pisarza swym humaniz- 
mem... nie pomniejszają go najbardziej zło- 
śliwe i ironiczne uwagi”. Idzie o antyrewolu- 
cyjność i religianctwo Tołstoja, które za- 
równo autorzy filmu, jaki ja, oceniliśmy jako 
anachroniczne; wartość filmu polega właś- 
nie na krytycznym dystansie do intencji Toł- 
stoja, przy zachowaniu i ocaleniu jego ma- 
teriału literackiego. 

Oczywiście wolno autorowi listu mieć in- 
ne zdanie, ale dlaczego nie sformułował go 
otwarcie, natomiast piętnuje mnie za błędy, 
których nie popełniłem? Jeżeli Jerzy Kury- 
luk pragnie bronić moralności tołstojow- 
skiej, może to zrobić bez insynuowania nie 
istniejących pomyłek — sposób, który Nie- 
boszczykowi Tołstojowi bardziej by odpo- 
wiadał, zważywszy jego zasady. 


ZYGMUNT KAŁUŻYŃSKI 





„KOMU TY JEDZIESZ? 
JADĘ KSIĘŻYCOWY” 


W numerze 52 „Filmu przeczytałem 
w mojej recenzji z filmu „Konwój” Sama 
Peckinpaha, jakoby reżyser „dla okrasy 
ruchu, pościgu (...) dodał „nieco etyki"! 
Oczywiście napisałem „nieco erotyk 
co niniejszym prostuję, jako że między tymi 
dwoma kategoriami zachodzi stosunek nie- 
przechodni, tzn. w erotyce winna byćetyka, 
natomiast nie każda etyka jest erotyczna. 
Notabene z etyką bywa jak z hydraulikiem: 
albo jest, albo nie ma. Nie można więc 
twierdzić, że w jakimkolwiek filmie jest 
„nieco etyki'' nie wpadając w błąd logiczny 
„łajeczka częściowo nieświeżego” lub 
stwierdzeń typu: „wyskoczył częściowo 
z samochodu, aby nieco zdradzić żonę"... 
o czym ze smutkiem donoszę. 








ALEKSANDER JERZY WIECZORKOWSKI 


Na okładce: 
JOLANTA GRUSZNIC 


gra w filmie „Młodego warszawiaka 
dzień urodzin” (str. 6) 
Fat. Roman Sumik 








W cyklu przypominającym drogi twórcze polskich reżyserów pisaliśmy 
w roku 1978 o filmach Krzysztofa Wojciechowskiego (nr 20), Wojciecha J. 
Hasa (nr 23), Janusza Majewskiego (nr 25), Janusza Morgensterna (nr 28), 
Krzysztofa Zanussiego (nr 43), a w roku ubiegłym o filmach Bohdana 
Poręby (nr 18), Andrzeja Wajdy (nr 28), Andrzeja Trzosa-Rastawieckiego 
(nr 39), Jerzego Hoffmana (nr 43) i Kazimierza Kutza (nr 49). 








Z KINEM 
PRAWDE 






TADEUSZ 
LUBELSKI 








O filmach JERZEGO KAWALEROWICZA 


ozmaitość, zmienność tematów 
i motywów, sięganie po coraz 
inne gatunkowe konwencje — to 
na ogół pierwsze spostrzeżenia 
każdego, kto usiłuje dociec reguł rzą- 
dzących tą twórczością. Wiadomo od 
dawna, że filmy Kawalerowicza nieła- 
two dają się podporządkować jednej 
scalającej formule. A że przy tym 
twórca szybko osiągnął warsztatowe 
mistrzostwo, mówiono nieraz, że 
właśnie filmowy warsztat jest jego do- 
meną, że Kawalerowicz to raczej 


świetny wirtuoz, umiejący wydobyć 
urodę każdej partytury, niż świadomy 
zasad swej twórczości kompozytor. 
„Jednak kolejne jego utwory, kon- 
frontowane z odautorskimi komenta- 
rzami, układają się przecież w wyczu- 
walną linię rozwojową, kapryśną i po- 
gmatwaną, ale tym ciekawszą. Także 
z poszczególnych dzieł zestawianych 
z sobą przebija jedna osobowość 
autorska. Tyle że wyczuwa się ją nie 
dzięki dodawaniu do filmowego świa- 
ta charakterystycznych autorskich 


„Śmierć prezydenta” 





znaków, ile raczej poprzez oczyszcza- 
nie świata przedstawionego, poprzez 
świadomie zakładane i rosnące z lata- 
mi ograniczenia. 

Znamienne, że za najwybitniejszy 
film uważa Kawalerowicz — jak zwie- 
rzał się przed kilku laty w wywiadzie 
— „Nagą wyspę” Kaneto Shindo. Moż- 
na odczytać dwojakie uzasadnienie 
tego podziwu: japońskie arcydzieło 
mówi o sprawach — z wewnętrznej 
perspektywy jego bohaterów — naj- 
ważniejszych, ostatecznych, zarazem 
mówi o nich językiem czysto filmo- 
wym. Oba te uzasadnienia oczywiście 
się z sobą łączą: waga przedstawiane- 
go tematu iascetyczny sposób realiza- 
cji połączone razem sprawiają, żefilm 
zyskuje wymowę uniwersalną, może 
być przejmujący w rozmaitych cza- 
sach dla widzów wywodzących się 
z różnych kultur. Podobna jest inten- 
cja Kawalerowicza. Reżyser „Matki 
Joanny od Aniołów” powraca stale do 
kilku ogólnych fundamentalnych 
problemów. Po pierwsze: człowiek 
usiłujący zrozumieć samego siebie, 
dążący do przełamania swojej samot- 
ności. Przez próbę porozumienia 
z drugim człowiekiem, przez miłość, 
Po drugie: człowiek usiłujący zrozu- 
mieć swoje miejsce w historii, dążący 
do władzy, ale i pragnący ocalić siebie 
w tym dążeniu. Te problemy Kawale- 
rowicz próbuje przedstawić za pomo- 
cą rodków „czysto filmowych ', do- 
chowując wierności prawom tworzy- 
wa. Dąży przy tym do tego, by z opo- 
wiadanych historii wydobyć uniwer- 
salność, by widz ponad obserwację 
biegu fabuły przedkładał wspólne 
z twórcą medytowanie nad sytuacją 
ludzką. 

Taką intencję wydobyć można 
i z wypowiedzi reżysera, i z konstruk- 
cji jego filmów. Wydawałoby się, że 
najwłaściwszym sposobem realizacji 
owej intencji jest stworzenie własne- 
go filmowego świata na wzór Bergma- 
na czy Buhuela, wciąż uruchamiają- 
cych podobny zestaw motywów 
i chwytów. Kawalerowicz nie ma jed- 
nak temperamentu artystycznego te- 
go typu, nie jest pisarzem, nie kompo- 
nuje własnych fabuł. W twórczości 
potrzebuje partnerów. Jest w tym pra- 
widłowość, że twórca „Pociągu” jest 
współautorem scenariuszy wszyst- 


EECOCMLCETAI 


KŁOPOTY 
OPTYMISTYCZNE 


ówiąc o roli i znaczeniu so- 
M cialistycznej kultury 
w kształtowaniu naszego 
społeczeństwa mamy przede 
wszystkim na myśli wewnę- 
trzny, polski, socjalistyczny 
rozwój wszystkich środków 
tworzących tę kulturę. Niepo- 
dległa zasadom komercjaliz- 
mu, otoczona opieką partii 
i państwa — ma pełne szanse 
rozwoju każda twórczość, za- 
wodowa i amatorska; każda 
twórczość, która jest zgodna 
z ideą socjalistycznego hu- 
manizmu, albo inaczej: która 
nie jest w niezgodzie z ideą 
socjalistycznego _humaniz- 
mu. W zasadzie żaden fakt 
kulturalny nie pozostaje nie 
zauważony. Film, książka, 
świątek wykonany przez lu- 
dowego artystę, obrzędowa 
piosenka śpiewana przez 
chłopkę spod Krasnegosta- 
wu. Brakuje często bazy tech- 
nicznej dla wielu przedsięw- 
zięć i — co zabrzmi bardziej 
paradoksalnie — brakuje 
często odbiorców już wypro- 
dukowanych dóbr kuitural- 
nych, bo nakład sił i środków 
na te dobra często przekra- 
cza zapotrzebowanie społe- 
czne. Ale przecież nie są to 
wyrzucone pieniądze, kiedy 
trzeba chronić przed zapom- 
nieniem np. skarby kultury lu- 
dowej, twórczość folklorysty- 
czną, amatorskie pisanie, 
malowanie i rzeźbienie. Odej- 
mujemy sobie coś tam od ust, 
żeby coś odbudować albo coś 
zakonserwować, CoŚ, co waż- 
ne dla naszej tożsamości na- 
rodowej i świadomości drogi 
na przyszłość. 


KŁOPOTY 
OPTYMISTYCZNE 


ciąg dalszy ze str. 3 


Ale dbając o to, co nam po- 
zostawiła historia, i o to, co 
potrafimy zrobić sami dziś, 
nie ograniczamy się nigdy do 
swojego kulturalnego pod- 
wórka. Jesteśmy otwarci na 
wszystko, co dobre i mądre 
na wschodzie i na zachod. 
Świadomi zaostrzającej się 
walki ideologicznej nie sta- 
wiamy przecież żadnych ba- 
rier narodowych i państwo- 
wych w przepływie wymiany 
intelektualnej i kulturalnej. 
Polska jest otwarta na litera- 
turę, sztuki plastyczne, muzy- 
kę, kino; to zrozumiałe, że 
najbliższe są nam osiągnię- 
cia sztuki socjalistycznej kra- 
jów naszego obozu, ale przyj- 
mujemy wszystko, co nowa- 
torskie, szlachetne ipostępo- 
we na całym świecie. 


Realizując zasady proleta- 
riackiego internacjonalizmu 
w stosunkach między naro- 
dami nigdy nie pozwalaliśmy 
sobie na ideologię nienawiści 
i dyskryminacji. Nie byliśmy 
antyniemieccy, antyamery- 
kańscy, antyżydowscy, acz- 
kolwiek jesteśmy zawsze go- 
towi podjąć bezwzględną 
walkę z ideologią faszystow- 
ską, imperialistyczną i syjo- 
nistyczną, z każdą ideologią 
przemocy, z rasizmem, z nie- 
sprawiedliwą wojną. 

To my rzuciliśmy hasło wy- 
chowania w duchu pokoju, to 
w naszym obozie zrodziła się 
idea współistnienia. I „w his- 
torycznym dziele kształtowa- 
nia cech osobowości człowie- 
ka socjalizmu” nie mamy so- 
bie nic do wyrzucenia, w każ- 
dym razie nie sprawę izolacji 
i na pewno nie zaścianko- 
wość. 


Tuż po wojnie naczelnym 
hasłem polskiej kultury był 
rozwój czytelnictwa, radiofo- 
nizacja i kinofikacja. Przez la- 
ta całe zabiegało się o rozbu- 
dzenie potrzeb kulturalnych. 
Narastają nierównomiernie. 
Zdarzają się festiwale bez wi- 
downi, audycje bez słucha- 
czy, programy bez odbiorców. 
Ale jednocześnie — w niektó- 
rych dziedzinach — popyt na 
dobra kulturalne jest nie- 
współmierny w stosunku do 
podaży i biedzimy się dziś, jak 
zwiększyć nakłady książek 
i jak rozbudować sieć kin, bi- 
bliotek i czytelni. Są to kłopo- 
ty optymistyczne. 

m 
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którego scenariusz podpi- 
sał tylko SŚcibor-Rylski); współauto- 
rem pełnoprawnym, ale jednak po- 
trzebuje literackiej inspiracji. 


Konieczność pomocy przy tworze- 
niu autorskiego zamysłu rekompen- 
suje częściowo panowaniem nad każ 
dym etapem realizacji filmu. Współ- 
pracownicy opowiadają o jego inge- 
rencjach w każdy detal realizowa- 
nego dzieła: od koncepcji operator- 
skiej po fałdy w kostiumie aktora. Jest 
w tym, rzecz jasna, metoda: Kawale- 
rowiczowi zależy narzuceniu wi- 
dzowi własnej wizji świata. Wydawa- 
łoby się, że najbardziej przystający do 
twórczych potrzeb tego reżysera jest 
pewien typ literatury, bliski paraboli 
czy moralitetu. Kiedyś, bodaj na po- 
czątku lat siedemdziesiątych, Kawa- 
lerowicz wymienił wśród swoich 


adaptacyjnych projektów „Austerię' 
Stryjkowskiego. Szkoda, że nie doszło 
do tej realizacji, oto proza świetnie 
zgrana z potrzebami tego artysty. 
Z drugiej jednak strony nie istnieje 
chyba typ literatury, do którego jeston 
szczególnie przywiązany. Wybiera 
teksty pod innym kątem. Szuka kon- 
fliktów istotnych dla aktualnych tren- 
dów kultury, w sposobie realizacji 
kieruje się tym, jaka konwencja kino- 
wa wydaje mu się w danej chwili 
najbardziej nośna. Przy czym wcale 
się nie podporządkowuje regułom 
konwencji; przeciwnie, usiłuje je na- 
giąć do własnych zainteresowań. Bo 
przecież jednak nie profesjonalne mi- 





strzostwo jest ostatecznym celem jego 
poszukiwań. Celem tym jest dotarcie 
do własnej prawdy. 


iększość perypetii twór- 
czych Kawalerowicza wy- 
nika może stąd, że wcz: 


nie ukształtował się i świet- 
nie sprawdził jako realista. Pierwszy 
jego kinowy sukces (1954) przebiegał 


patronatu neorealistów można przy 
dobrej woli zauważyć już w nieuda- 


nym debiucie. Film „Gromada” 
(1952), zrealizowany wspólnie z Kazi- 


„Faraon” 


mierzem Sumerskim (w rok później 
zmarłym) nosił schematyczne piętno 
czasów: konflikt między ubogimi 
chłopami a bogatym właścicielem 
młyna był całkowicie podporządko- 
wany narzuconej społecznej tezie. 
Ale dzięki metodzie realizacji — więk- 
szość zdjęć wykonano w autentycz- 
nych plenerach i wnętrzach podkra- 
kowskiej wsi Radziszów z udziałem 
jej mieszkańców — udało się ocalić coś 
z klimatu wiejskiego życia tych lat, co 
życzliwie dostrzegł Zygmunt Kału- 
żyński, debiutujący tą recenzją jako 
krytyk filmowy. 

Dopiero jednak dwuczęściowa 
adaptacja powieści Igora Newerlego 


ujawniła reżyserskie walory Kawale- 
rowicza. Zapewne takie zalety, jak 
nasycenie życiem pewnego schematu 
światopoglądowego dojrzewania bo- 
hatera czy epicki zakrój obrazu mię- 
dzywojennego dwudziestolecia, za- 
wdzięczał utwór głównie adaptowa- 
nej powieści. Nie był przecież tylko 
jej ilustracją. Kawalerowicz stworzył 
obrazowy, z reguł filmowej narracji 
wynikły, ekwiwalent literackiej epi- 
ki, udały mu się budzące sympatię 
sylwetki bohaterów, podziw wzbu- 
dzała sprawność scen masowych i au- 
tentyzm obyczajowego tła, zwłaszcza 
w portrecie małomiasteczkowego kli- 
matu Włocławka. 


atwo zrozumieć, dlaczego 
w owym debiutanckim okresie 
najważniejszym problemem by- 
ło dla reżysera stworzenie praw- 
dziwego obrazu świata. Już jednak 
w drugiej połowie lat pięćdziesiątych 
poszedł inną drogą, na przekór wiodą- 


" cym tendencjom szkoły polskiej, na 


przekór nie w akceptowanych wartoś- 
ciach — bo tak jak Wajda czy Munk 
skupiał uwagę na wewnętrznych po- 
trzebach jednostki — lecz w tematyce 
i gatunkowej konwencji. Kawalero- 
wicz szukał mianowicie sposobu 
przedstawiania fundamentalnych 
problemów za pomocą konwencji ki- 
na popułarnego. „Cień' (1956) był 
jeszcze filmem, który można uznać za 
stylistyczne ćwiczenie, wartościowe 
w rozwiązaniach narracyjnych i plas- 
tycznych, choć drażniące przebrzmia- 
łymi sugestiami politycznymi. Na 
swoją problematykę natrafił Kawale- 
rowicz w dwu następnych filmach. 

„Prawdziwy koniec wielkiej woj- 
ny” (1957) wykorzystuje konwencje 
popularnego filmu obyczajowego 
z akcentami melodramatu. Mąż Róży, 
Juliusz, po powrocie z hitlerowskiego 
obozu nie jest już sobą — stracił mowę, 
dręczą go ataki epilepsji, nie można 
nawiązać z nim kontaktu. Róża - czu- 
jąc, że wciąż jest potrzebna mężowi — 
długo nie decyduje się na odejście od 
niego do profesora Stęgienia, którego 
kocha. Gdy w końcu, zmęczona po- 
głębiającą się chorobą męża, podej- 
muje tę decyzję — Juliusz popełnia 
samobójstwo. W porównaniu z opo- 
wiadaniem Jerzego Zawieyskiego 
film przesuwa punkt ciężkości z pro- 
blematyki skutków wojny na sprawę 
niemożności porozumienia. Świat we- 
wnętrzny Juliusza zajmuje w filmie 
znacznie więcej miejsca, wiedza 
© tym, że Juliusz rozumie i boleśnie 
przeżywa swoją sytuację, nie jest 
przesuwana na koniec jako rozwiąza- 
nie tajemnicy, ale jest sugerowana 
wcześniej. Bełkotliwe słowa, których 
nie śmie wymówić do żony: „Kocham 
cię, Różo, nie jestem obłąkany” — na- 
bierają ogólniejszego sensu. 


„Pociąg” (1959) wywodzi się zdwo- 
jakich źródeł: z jednej strony niespo- 
kojny klimat, postaci grane przez Lu- 
cynę Winnicką i Zbigniewa Cybul- 
skiego — odsyłają do egzystencjalisty- 
cznych zainteresowań tych lat, do na- 
strojów studenckich piwnic i kabare- 
tów; z drugiej — scenariusz filmu jest 
wierny poetyce kina rozrywkowego 
i powieści z ostatnich stron popołud- 
niówek, akcja zawiera elementy sus- 
pensu, zagadki kryminałnej, mnoży 
dwuznaczności erotyczne. Kawalero- 
wicz świadomie podejmuje tę kon- 
wencję, bezbłędnie rozwiązuje 
skomplikowaną intrygę, zmusza- 
jąc ją równocześnie do uniesie- 
nia istotniejszych treści. O ile py- 
tania: kto jest tajemniczym mor- 
dercą i kim jest naprawdę boha- 
ter kreowany przez Leona Niem- 
czyka, dają się w końcu jednoznacz- 
nie rozstrzygnąć, o tyle sprawa subtel- 
nego uczuciowego związku, zawiązu- 
jącego się między dwojgiem przypad- 
kowych pasażerów sypialnego prze- 
działu, pozostaje nie rozstrzygnięta. 
Film jest tak zbudowany, że wątek 
uczuciowy łączy się delikatnymi nić- 
mi z wieloma innymi, pozornie pod- 
porządkowanymi jedynie rozrywko- 
wej intrydze. 


etodę ograniczeń, za pomo- 
cą której Kawalerowicz 
kreuje swój własny świat 


poprzez adaptowane teks- 
ty, najlepiej można prześledzić anali- 
zując jego dwa najgłośniejsze dzieła 
pochodzące z lat sześćdziesiątych. 
Jednym z nich jest „Matka Joanna od 
Aniołów” (1961), film, który przyniósł 
mu największe międzynarodowe 
uznanie (Srebma Palma w Cannes), 
drugim — „Faraon* (1966). Obydwa 
filmy są adaptacjami znanych dzieł li- 
terackich, akcja obu rozgrywa się w 
odległych epokach, a podobieństwo 
metody wzmacnia fakt, iż oba były 
zrealizowane z tymi samymi główny- 
mi współpracownikami. Otóż w obu 
przypadkach adaptacja tekstu literac- 
kiego jest równocześnie jego inter- 
pretacją, nachyloną w stronę wydoby- 
cia uniwersalnego charakteru treści 
przez tekst niesionych. Pomimo że 
oba pierwowzory dawały okazjęmno- 
żenia scen rodzajowych, lokalizują- 
cych akcję w określonym miejscu 
i czasie — filmy manifestacyjnie z owej 
rodzajowości rezygnują. Miejsce re- 
konstrukcji epoki zajmuje stylizacja, 
przez co akcja filmów — bardziej ni 
na kresach XVII-wiecznej Polski czy 
w starożytnym Egipcie — rozgrywa się 
„wszędzie i zawsze”. W miejsce do- 
kładnie wyznaczonej w opowiadaniu 
Iwaszkiewicza topografii ziemi smo- 
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Reportaż z realizacji filmu 
„Młodego warszawiaka dzień urodzin” 





Tomasz Zaliwski i Kazimierz Kaczor 





uż na początku ulicy Wileńskiej 

wiadomo, że dalej coś się dzieje. 

Grupki ludzi, tłok na przystanku 

autobusowym. Po dwóch typo- 
wych reakcjach: „znowu ruch zatrzy- 
many” (niechętna) i „film kręcą” (ży- 
czliwie przejęta) — jestem już pewna, 
że dobrze trafiłam. Kilkadziesiąt me- 
trów dalej gruba lina rozciągnięta 
w poprzek chodnika zatrzymuje prze- 
chodniów. Oddziela fragment ulicy 
widoczny przez ogrodzenie z dzie- 
dzińca DOKP. Już z dziedzińca oglą- 
dam ulicę zmienioną, cofniętą w cza- 
sie o czterdzieści lat. Słupy z ogłosze- 
niami, po drugiej stronie na przestrze- 
ni kilku pięter okna zaklejone na krzyż 
paskami papieru. 

Jest 24 września 1939 roku — czasu 
filmowego. 

Dziedziniec DOKP (tu mieści się ko- 
menda obrony odcinka) zastawiony 
wozami taborów, sterty jakichś wor- 
ków, skrzynie, działo. Na wozach sie- 
dzą żołnierze, niektórzy grają w karty, 
kręcą się sanitariusze z noszami. Od- 
działy wymaszerowują, wracają, prze- 
jeżdża kawaleria. Cały czas trwa ruch, 


Piotr Łysak, Gabriela Kownacka i Andrzej Łapicki 





oszczędny, niemal niezauważalny, to 
znów wzbierający jak fala przyboju. 

Uderza mnie cisza. Nie cisza tu, na 
planie — bo przecież zgiełk, stukot 
kopyt i parskanie koni, komendy, roz- 
mowy ludzi z ekipy. Milczenie wojny. 
Brakuje odgłosu strzałów, detonacji. 
Oczywiście na ekranie będzie inaczej. 

Film Ewy i Czesława Petelskich, re- 
alizowany na podstawie powieści Je- 
rzego Stefana Stawińskiego „„Młode- 
go warszawiaka zapiski z uro- 
dzin”, ukaże czterokrotnie dzień 24 
września: w latach 1938, 1939, 1943 
i 1944. Siedemnaste, osiemnaste, 
dwudzieste drugie i dwudzieste trze- 
cie urodziny młodego warszawiaka 
Jerzego, reprezentanta pokolenia, 
w którego życiorys dramatycznie wpi- 
sała się wojna, okupacja, powstanie 
warszawskie. 

W 1938 roku świeżo upieczony ma- 
turzysta Jerzy miał przed sobą rok 
służby wojskowej w Zegrzu, a potem 
w dalszych planach studia na Sorbo- 
nie. Rok później młody plutonowy 
podchorąży wyrusza wraz z dwoma 
żołnierzami z gmachu DOKP, by na- 
prawić zerwaną po raz kolejny linię 
łączności z Zamkiem. Wojna bezpo- 
wrotnie przekreśliła dawne plany ima- 
rzenia. Wraz z „urzędową” dorosłoś- 
cią nadchodzi dojrzałość prawdziwa, 
czas prób, które stały się udziałem 
jego pokolenia. 

Rolę Jerzego gra Piotr Łysak. Rzad- 
ko kiedy, patrząc na aktora na planie, 
ma się takie poczucie oczywistości, 
trafności obsady. Czytając scenopis 
widzę już tę jego przyszłą rolę, kolejną 
próbę aktorską dla młodego człowie- 
ka, który po tylu udanych występach 
przed kamerą wciąż nie chce aktors- 
twu zaprzedać duszy — nie wybrał stu- 
diów aktorskich. 

Patrol łącznościowców opuszcza 
dziedziniec. To, co będzie się z nimi 
działo na ulicach bronionej Warsza- 
wy, zostało już zrealizowane w cze- 
skim mieście ruin — Moście, do które- 
go od paru lat zjeżdżają twórcy filmów 
wojennych z całego świata. Tam też 
nakręcono wszystkie plenery dnia 
dwudziestych trzecich urodzin Je- 
rzego — Powstania Warszawskiego, 

Trwają przygotowania do sceny.po- 
wrotu patrolu. Na plan przybywa pa- 
puga. Właściwie papużka, małe, śmie- 
szne, pięknie ubarwione, ruchliwe 
stworzonko. Przyjechała aż z Czecho- 
słowacji, oczywiście w towarzystwie 
swoich właścicieli. Już grała w sce- 
nach w Moście, przed nią znacznie 
łatwiejsza, warszawska partia zdjęć. 
Łatwiejsza, bo bez wybuchów, deto- 
nacji. Dzisiejsze zadanie papużki po- 
lega na tym, że ma posiedzieć na ra- 
mieniu Piotra Łysaka podczas kilku- 
metrowego marszu. Jerzy w czasie 
naprawy linii na ostrzeliwanej ulicy 
znalazł papużkę, która wydostała się 
ze zniszczonego Zoo. Postanowił za- 
brać ją ze sobą na kwaterę. 

Próby odbywają się jeszcze bez pa- 
pużki. Idą we trzech, na przedzie Je- 
rzy, tuż za nim Walczak (Tomasz Zali- 
wski) i Karczewski (Kazimierz Kaczor) 
Karczewski sprawdza godzinę na kie- 
szonkowym zegarku, zbliża się do 
dowódcy: 

— Panie podchorąży, zaraz kończy- 
my służbę, może bym poszedł do 
domu. 

— Ale masz wrócić na kolację, bo 
każę rozstrzelać. 

— Chyba, że mnie trafi. 

— Jeżeli cię trafi, zostaniesz surowo 
ukarany. 

Żartobliwy dialog, jak gra w wyrazy 
bez zagłębiania się w ich znaczenie. 
Dorosły, dziecinny Jerzy. Dowódca- 
-chłopiec zajęty i rozbawiony obec- 
nością egzotycznego ptaka na ramie- 
niu, przedziwną zdobyczą wojenną. 
Stara się iść miękko, by nie przestra- 
szyć ptaka, a jednocześnie jak żoł- 
nierz. Próby wypadają pomyślnie. Dla 
zdynamizowania kadru z przeciwnej 
strony rusza trzech konnych, w czasie 


rozmowy mijają bohaterów. Nagle po- 
kazuje się słońce. Szary jesienny 
dzień nabiera barw. Papużka siada na 
ramieniu aktora. Jednak nie będzie 
w kadrze jeżdźców, żołnierze tylko 
przeprowadzą konie. Żeby nie spło- 
szyć ptaka. Kolorowe zjawisko na ra- 
mieniu chłopca-mężczyzny jakby za- 
przecza agonii miasta, na chwilę unie- 
ważnia ruiny, krew, śmierć. Pozwala 
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wyrwać z dramatycznego czasu wkra- 
czania w dorosłość maleńki okruch 
powrotu do beztroskiego dzieciństwa. 
Wkrótce minie darowana przez los 
chwila. 

Następne urodzinowe spotkanie 
z Jerzym to piątek 24 września 1943 
roku. 

Przed twórcami jeszcze połowa 
zdjęć. Plenery w Warszawie, atelier 


i wnętrza naturalne w Warszawie 
i Wrocławiu. Scenografem filmu jest 
Andrzej Borecki, projektantką kostiu- 
mów Renata Kochańska. Produkcją 
kierują Wiesław Grzelczak i Zbigniew 
Breitkopf. W filmie „Młodego warsza- 
wiaka dzień urodzin” grają m.in.; Piotr 
Łysak, Andrzej Łapicki, Gabriela Kow- 
nacka, Kazimierz Kaczor, Tomasz Za- 
liwski, Hanna Skarżanka, Witold Pyr- 


kosz, Jolanta Grusznic, Joanna Duch- 
nowska i Roman Frankl. Film powsta- 
je w Zespole „lluzjon” 
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Podwójna zamiana 





ZAMIANA MIESZKANIA (Obmien), Reżyseria: Raimondas Vabalas. Wykonawcy: Walenti- 
na Titowa, Girt Jakowiew, Regina Zdanoviżute i inni. ZSRA, 1978 





ożna by o tym filmie powie- 

dzieć po prostu tak: jest to 

opowieść o małżeństwie 

słabego, przeciętnego męż- 
czyzny z egoistyczną, nie mającą żad- 
nych skrupułów kobietą. Mąż ulega 
coraz bardziej wpływowi żony, coraz 
rzadziej protestuje, akceptuje różne 
podłostki, a wszystko to dla świętego 
spokoju i doraźnych korzyści mate- 
rialnych. Postawa taka spotyka się 
z ostrą krytyką wspaniałego moralnie 
dziadka, prostolinijnej matki, mądre- 
go. porządnego przyjaciela. Wygła- 
szane są w różnych rozmowach mak- 
symy z których wynika, że nie można 





siebie, swojego honoru i czci zamie- 
nić na wygodne mieszkanie. 

Można by również w paru zdaniach 
streścić fabułę filmu: małżeństwo na 
dorobku, z jednym dzieckiem ii jednym 
pokojem. Matka męża zapada na raka 
wątroby. Żona, permanentnie skłóco- 
na z teściową, wymyśla specyficzną 
zamianę mieszkania. Chodzi o to, aby 
pod pretekstem opieki nad chorą za- 
mieszkać wspólnie, zamieniając włas- 
ny pokój i mieszkanie teściowej na 
jedno mieszkanie większe. Mąż zosta- 
je zmuszony do przekonania matki, że 
jest to wspaniały projekt, załatwiający 
wszystkie kłopoty. Ciężko, chora ko- 


bieta wyraźnie odczytuje intencje sy- 
na i synowej, ale wyraża zgodę. Po 
śmierci teściowej problem mieszka- 
niowy jest rozwiązany. 

Można by jeszcze dodać, że cała 
historia opowiedziana jest w zasadzie 
sprawnie, przesłanie filmu tak proste, 
że aż banalne, charaktery zarysowane 
ostro z wyraźnym podziałem na dobre 
i złe — i to by było na tyle. 

Tak można by powiedzieć, gdyby 
nie fakt, że „Zamianamieszkania'' jest 
filmem zrealizowanym na motywach 
opowiadania Jurija Trifonowa „Za- 
miana" i że jest to debiut prozy Trifo- 
nowa na ekranie kinowym. A to już 
ustawia sprawę w nieco innym wy- 
miarze. 

Jurij Trifonow, którego kolejną 
głośną powieść „Dom nad rzeką Mo- 
skwą”' wydał właśnie „Czytelnik”, na- 
leży do pisarzy wytrącających odbior- 
cę ze spokojnej, wygodnej zgody na 
otaczający go świat. Twórczość Trifo- 
nowa można akceptować lub odrzu- 


cać; nie można jednak nie zająć wo- 
bec tego, co pisze, emocjonalnej po- 
stawy i nie ulec gorzkim refleksjom 
związanym z zagrożeniami moralny- 
mi, na jakie narażony jest współczes- 
ny człowiek. Stary profesor Hanczuk 
(„Dom nad rzeką Moskwą”) mówi: 
„Dzisiejsi Raskolnikowowie nie zabi- 
jają starych lichwiarek siekierą... 
a w gruncie rzeczy, co za roznica — 
siekierą czy jakoś inaczej. Zabić czy 
lekko stuknąć, żeby się po kimś zwol- 
niło miejsce". 

Trifonow potrafi wnikliwie obser- 
wować tudzkie zachowanie, a także 
umiejętnie sytuować je w kontekście 
wielkich procesów historycznych 
i społecznych. Pokazuje ludzi prze- 
ciętnych, ani złych, ani dobrych, 
o sporym na ogół przygotowaniu inte- 
lektualnym, którzy poddani rozmai- 
tym presjom degenerują się moralnie, 

jają w sobie egoizm i nijakość, 
obojętność i zdolność do podłości. 
Procesy te zachodzą w nich na ogół 
powoli, prawie niedostrzegalnie, abo- 
haterowie uczą się racjonalizować 
swoje postępowanie i znajdować bli- 
skie doskonałości usprawiedliwienia 
wewnętrzne dla swoich poczynań. 
w. opowiadaniach czy powieściach 
Trifonowa nie fabuła jest najistotniej- 
sza, lecz specyficzna zagęszczona at- 
mosfera, cały zestaw półtonów i od- 
cieni, awreszcie rozleg!a perspektywa 
społeczna, z której oglądamy zdarze- 
nia i ludzi. 

Napisana w 1969 roku „Zamiana” 
jest opowiadaniem, które zapoczątko- 
wało jakby nowy nurt w twórczości 
Trifonowa. Parę lattemu przeniesiono 
je na scenę „Taganki”. Przedstawie- 
nie, grane do dzisiaj, jest na miarę 
trifonowowskiej prozy i zachowuje, 
a nawet wyostrza wszystkie jej walory. 
Niestety, zupełnie nie można tego po- 
wiedzieć o filmie Raimondasa Vabala- 
sa. Dokonano w nim zamiany podwój- 
nej. Bohaterowie wprawdzie zamienili 
gorsze mieszkanie na lepsze, ale reży- 
ser zamienił dobrą literaturę na nie 
najlepszy film. Z Trifonowa pozostała 
tu tylko fabuła z dość znacznymi, co 
nie znaczy, że korzystnymi zmianami. 
Wydarzenia osadzono we współczes- 
nym Wilnie, lecz zostały one na tyle 
wypreparowane ze swojej tkanki spo- 
łecznej, że właściwie mogą się dziać 
zawsze i wszędzie, gdzie tylko są kło- 
poty mieszkaniowe chorzy ludzie. To,” 
co u Trifonowa jest cienkie, subtelne 
i precyzyjne, u Vabalasa jest ciężkie 
i nachalnie dydaktyczne. Szkoda. Lu- 
bię bardzo prozę Trifonowa i sądzę, że 
na prawdziwe jej wejście na ekran 
trzeba będzie jeszcze poczekać. 


JERZY 
SCHONBORN 








Łajdactwo nagrodzone 





MILCZĄCY WSPÓLNIK (The Silent Partner). Reżyseria: Daryl Duke. Wykonawcy: Elliott 
Gould, Christopher Plummer, Susannah York i inni. Kanada, 1978 





ryminały' można z grubsza 
podzielić na inteligentne 
99 i brutalne. W pierwszych spe- 
cjalizują się Europejczycy, w drugich 
Amerykanie. A jaki „kryminał'”' może 
powstać w euroamerykańskiej hybry- 
dzie zwanej Kanadą? Najpewniej in- 
teligentny i brutalny. I taki właśnie 
jest „Milczący wspólnik". 

Ta dwuznaczna historia została po- 
prowadzona na cienkiej granicy mię- 
dzy przyzwoitością a zepsuciem. 
Wprawdzie przestrzega się tu obo- 
wiązkowej tezy kina, że zbrodnia nie 
popłaca, lecz zarazem występuje zpo- 


głądem, że popłaca przestępstwo. 
Oczywiście realizatorzy starają się 
końcowy sukces głęboko schować 
pod górą nieszczęść, jakie spotykają 
zręcznego defraudanta. Większość 
z nas ciężko zapadłaby na zdrowiu 
psychicznym, gdyby miała przejść 
przez to wszystko, co spotyka bohate- 
ra, ten jednak wykazuje zdumiewają- 
co dużo sprytu i zimnej krwi, siejąc 
spustoszenie w damskich sercach 
i publicznej moralności. 

Postać sympatycznego łajdaka kul- 
turalnego, który wyprowadza w pole 
zimnego drania brutalnego, nawiązu- 


je do tradycji angielskich dżentelme- 
nów, z większą rezerwą traktujących 
kobiety niż swe zbierackie hobby oraz 
traktujących życie jak grę. W filmie 
Daryla Duke'a przypomina o tym sza- 
chownica stojąca w mieszkaniu Mile- 
sa, zawsze gotowa do rozpoczęcia par- 
tii. Sama intryga jest tu traktowana 
z mniejszym dystansem, niż to zazwy- 
czaj bywa w tradycji „kryminałów 
angielskich. Bądź co bądź czasy się 
wszędzie zdemokratyzowały i duża 
suma pieniędzy wcale nie jest mniej 
warta niż tzw. dobry styl powścią- 
gliwy. 

Film Duke'a nałeży do bardzo 
zgrabnego kina rozrywkowego, które 
ogłąda się z przyjemnością i zapomi- 
na bez żalu. 


KRZYSZTOF 
KŁOPOTOWSKI 
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Zupełnie 


niezły film 





HOTEL KLASY LUX. Reżyseria: Ryszard Ber. Wykonawcy: Ignacy Gogolewski, Maciej 
Góraj, Krzysztof Majchrzak i inni. Polska, 1979 





otel klasy lux" Ryszar- 
da Bera powstał napod- 
©) stawie scenariusza Mi- 


chała Jagiełły, który za- 
debiutował podwójnie: jako prozaik, 
autor książki pod tym samym tytu- 
łem i scenarzysta. Jestem w sytuacji 
nieco innej od przeciętnego widza 
kinowego, który nie musi znać pier- 
wowzoru i przyjmuje film jako dzie- 
ło samoistne. Byłem mianowicie czy- 
telnikiem książki jeszcze w fazie ma- 
szynopisu, oceniłem ją pozytywnie 
jako wyróżniający się, dojrzały de- 
biut, podejmujący istotne problemy 
moralne i polityczne, współczesne, 
bez kostiumu historycznego lub 
innych protez formalnych. Jedno- 
cześnie przyznawałem autorowi dużą 
biegłość warsztatową konstruowania 
powieści wielowątkowej, symultani- 
cznej, splatającej losy ludzi i idei 
w sposób naturalny; zastrzeżenia mia- 
łem niekiedy w warstwie dialogowej. 
Jagiełło nie potrafi jeszcze konsek- 
wentnie indywidualizować języka po- 
staci dramatu, choć nie brak w powie- 
ści jędrnych i mocnych „kollokwializ- 
mów”. Darujemy autorowi słabości, 
gdyż dał rzetelne studium mechaniz- 
mów władzy, konformizmu i tragizmu 
wyboru decyzji... 

Gęsta, zwarta proza Jagiełły prze- 
niesiona wiernie na ekran starczyłaby 
na wieloodcinkowy serial. Koniecz- 
ność zmieszczenia się w czasie jedno- 
częściowego filmu wymagała rezy- 


gnacji z czegoś. Tak więc a priorifilm 
jest uboższy treściowo od książki, co 
jeszcze nie jest zarzutem, lecz stwier- 
dzeniem obiektywnym.Analizującowe 
skróty można stwierdzić, że niektóre 
decyzje scenarzysty były słuszne, inne 
— mocno dyskusyjne. Do słusznych 
zaliczam skontaminowanie dwóch 
postaci działaczy partyjnych w jednej 
osobie — byłego sekretarza Satały. Po- 
dobnie trafnie został wybrany czasak- 
cji — przygotowania do uroczystego 
otwarcia hotelu połączonego z balem 
sylwestrowym; w powieści są to dwie 
różne imprezy. Zarzuty zaczynają się 
od momentu, gdy bogate wewnętrz- 
nie, noszące bagaż skomplikowanego 
życia postaci dramatu literackiego za- 
czynają konkretyzować się w rzeczy- 
wistości kinowej. Odpadł w filmie mo- 
nolog wewnętrzny i autorski komen- 
tarz, brutalna kolorowa wizualność 
i dialog miały dać pełny ekwiwalent. 
Nie dały. 

Czuję żal jako czytelnik, że jako 
widz kinowy pozbawiony zostałem 
możliwości identyfikacji choćby z jed- 
nym bohaterem filmu, którego losy 


„śledziłoym z podobnym zaintereso 


waniem i lękiem, jak w powieści ucze- 
stniczyłem w perypetiach dyrektora 
hotelu Witolda Komorowskiego. Cóż 
bowiem widzimy w kinie? Galerię nie- 
sympatycznych, mniej lub więcej bez- 
barwnych postaci spotykających się 
na balu sylwestrowym w luksusowym 
hotelu w górskiej miejscowości, hote- 


lu powstałym wbrew opinii niektórych 
działaczy. Każda z postaci charaktery- 
zowana jest krótkimi retrospekcjami 
z dawnej i bliższej przeszłości, ich losy 
splatały się wielokrotnie, nierzadko 
w dramatycznych sytuacjach wojny 
domowej, wszyscy zaś — w kinie, nie 
w powieści — są jakoś pęknięci i prze- 
grani. Aby nie było wątpliwości co do 
stosunku twórcy do swych bohate- 
rów, Ber każe im na koniec wykonać 
kolejną w filmie polskim replikę tańca 
z „Wesela” Wyspiańskiego. Jedno- 
cześnie słabości dialogowania scena- 
rzysty wybijają się na plan pierwszy, 
reżyser zaś wiernie trzymając się sce- 
nopisu nie pozwala aktorom improwi- 
zować rozmów, męcząc ich wyraźnie 
wypowiadaniem drętwych niekiedy 
kwestii. 

Ten ostatni zarzut jest jednocześnie 
najcięższy — widz kinowy nie musi 
wiedzieć, czego został w warstwie 
treściowej pozbawiony, lecz dialog 
słyszy i ten zgrzyta mu w uszach. 

Spróbujmy na chwilę zapomnieć 
jednak o powieści i pomówić o samym 
filmie. Przede wszystkim należy się 
premia zatemat. Filmy polskie, w zało- 
żeniu publicystyczne, cierpią często 
na niedowład artystyczny. Różnica 
między plakatem a filmem politycz- 
nym polega między innymi na tym, że 
plakat ogląda się przez chwilę, a film 
przez prawie dwie godziny. Mocne ak- 
centy plakatu, gruba kreskai jaskrawe 
metafory, jednoznaczny, natrętnie su- 
gerowany typ skojarzeń, bywają jego 
siłą. 

Przypomnę plakaty polityczne 
Trepkowskiego, Linkego, Pałki... W ki- 
nie natrętność, plakatowa jednozna- 
czność intencji wywalonych kawa na 
ławę budzi efekt bumerangowy: tam, 
gdzie ma przekonywać, wywołuje 
zdrowy śmiech widowni. Na tym wyło- 
żył się opanowany szlachetnymi in- 
tencjami plakat „Gdzie woda czysta 
i trawa zielona”, gdyż jego twórca 
zaufał nośności słusznych moralnie 
kwestii wypowiadanych ex cathedra 
do widowni możliwie głośno, dobitnie 
i stanowczo. Nawet katecheci współ- 





cześni nauczyli się wpajać dekalog, 
korzystając z doświadczeń psycholo- 
gii odbioru i psychotechniki, gdyż 
okazało się, że powtarzanie przez ty- 
siąclecia prostych i słusznych zale- 
ceń: nie kradnij, nie zabijaj, nie cudzo- 
łóż itd., nie daje spodziewanego rezul- 
tatu, nawet jeśli towarzyszy temu mu- 
zyka organowa i bicie w dzwony. 

Film Bera ustrzegł się manowców 
plakatu, nie - to zasłabo powiedziane, 
film Bera jest par excellence dziełem 
filmowym, korzystającym z bogatego 
języka współczesnej reżyserii stan- 
dardowej. Jest tu wartka narracja, do- 
bra operatorka, dobry montaż, czysta 
robota filmowa, która może się 
podobać. 

Gdyby można było połączyć spraw- 
ność warsztatową z większą pasją pu- 
blicystyczną, mógłby powstać film 
o dużej randze artystycznej. Zabrakło 
jednak owej szczypty szaleństwa, któ- 
ra sprawnego rzemieślnika kina zmie- 
nia w artystę. Na drugim biegunie ma- 
my szaleńców, którym brak szczypty 
umiejętności rzemieślniczych... i tak 
źle, i tak niedobrze. 

Daleki jestem od udzielania recept, 
ale wydaje mi się, że reżyser filmowy, 
który nie kocha niektórych swoich bo- 
haterów, ani nie nienawidzi innych, 
który chłodnym okiem myrmekologa 
ogląda mrowisko zwane ludzkością — 
pozostawi widownię podobnie chłod- 
ną. Ba, ale jak kochać bez histerii lub 
nienawidzić bez amoku (w czym np. 
celuje Królikiewicz) — to właśnie re- 
cepta na genialność. 

Jagiełło uprawia w książce przekaz 
gorący, Berw filmie — zimny. Z Jagiełłą 
czytelnik chciałby się pokłócić, nie- 
kiedy pożreć, polemizować, z Berem 
nie ma kontaktu bliskiego, osobiste- 
go. Medium cool. 

Zupełnie niezły film — słyszałem przy 
wyjściu z kina. Zgadzam się, zupełnie 
niezły. Może za dużo wymagam, ale 
dla mnie to za mało. Powinien być po 
prostu bardzo dobry. 


ALEKSANDER JERZY 
WIECZORKOWSKI 


RECENZJE 








WIZYTÓWKA 





Kino polskie odmładza się. W bieżącym sezonie na ekranach 
ukaże się wyjątkowo dużo debiutów fabularnych. Ich autorzy, 
ludzie trzydziestoparoletni, mają za sobą spory dorobek 
w krótkim metrażu lub w TV, ale w wielu wypadkach są mało 
znani szerszej publiczności. W naszym cykiu przedstawiamy 
reżyserów, od których zależeć będzie w dużej mierze obraz 
kina polskiego lat osiemdziesiątych. Pisaliśmy już o Wojcie- 
chu Wiszniewskim, Filipie Bajonie (Film nr 42 i 45 z ubiegłego 
roku) i Piotrze Szulkinie (Film nr 1). 


Okiem 
Guliwera 


O twórczości 
ANDRZEJA BARAŃSKIEGO 


tuł „Podanie” i wyświetlany był 
w ramach któregoś z rzędu prze- 
glądu etiud studentów łódzkiej szkoły. 


ierwszy film, który zapoznał mnie 
B z Andrzejem Barańskim, nosił ty- 


osobliwości, ale ten film wydał mi się 
najbardziej niezwykły. Szczególnie 
obraz zarośniętego, ponurego mło- 
dzieńca w schludnym biurze kierow- 
niczki przedszkola. | tekst podania: 


Ronyecz, Hedi Varadi i inni. Węgry, 1978 


zy.w filmach sensacyjnych 
szpiegowskich można jeszcze 
pokazać coś nowego i orygi- 
nalnego? Może tak, a może 
i nie. Jest to przecież gatunek rządzo- 
ny dość rygorystycznymi kanonami. 
Wyżyn fantazji sięga ciągle jeszcze 
seria przygód superagenta 007, na 
drugim zaś biegunie można umieścić 
filmy odtwarzające wydarzenia auten- 
tyczne, w rodzaju „Wszystkich ludzi 
prezydenta” Alana Pakuli. W środku 
będzie tak zwany worek filmów dob- 
rych, przeciętnych i po prostu złych, 
w zależności od ich atrakcyjności i re- 
żyserskiej sprawności. Ciągle jeszcze 
druga wojna światowa ma przewagę 
w podsuwaniu tematów: pokazuje się 
nowych agentów, nowe siatki, wywia- 
dy i kontrwywiady — fakty i fikcję na 
użytek filmu. 
Róbert Ban w filmie „Dora nadaje” 
sięgnął po znany polskim czytelnikom 
pamiętnik Sandora Radó, węgier- 
skiego komunisty, profesora karto- 
grafii, który w latach 1942—1943 zor- 
ganizował w Szwajcarii siatkę wywia- 
dowczą, przekazującą do Moskwy 
drogą radiową znakomicie szyfrowa- 
ne i cenne informacje o planach hitle- 
rowców. 
Rezultat jest zaskakujący: powstał 
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Kapitan Kloss 
da się lubić 


DORA NADAJE (Dóra jelenti). Reżyseria: Róbert Ban. Wykonawcy: Gyula Bodrogi, Maria 














obraz zupełnie pozbawiony nieod- 
zownej dla tego gatunku dozy napię- 
cia. Zawiodły nie tyle same fakty i au- 
tentyzm historii, co reżyserska meto- 
da. Ban inscenizuje scena po scenie 
serię rozmów, spotkań i działań, poka- 
zuje kontrwywiad niemiecki bezsilny, 
bo izolowany neutralnością Szwajca- 
rii, i próżno usiłujący przez trzy czwar- 
te filmu złamać szyfr depesz. Sceny 
same w sobie statyczne i teatralne, 
irytujące sztucznością dialogów i pa- 
pierowymi postaciami, przeplatane są 
zdjęciami dokumentalnymi z bitew 
pod Stalingradem i w Łuku Kurskim. 
Do tego dochodzi jeszcze komentarz 
historyczny narratora, którym jest fil- 
mowy Radó. Z tego wszystkiego wyni- 
ka trudna do zaakceptowania suges- 
tia, że szwajcarskie szyfrogramy roz- 
strzygnęły losy frontu. 

Opuszczając kino pomyślałem so- 
bie o naszym kapitanie Klossie, który 
nie miał nic wspólnego z faktami 
i często grzeszył nieprawdopodobień- 
stwem, lecz dał się polubić i dostar- 
czał niezłej rozrywki. Róbert Ban nie 
zdołał nam przybliżyć ani bohatera, 
ani wydarzeń, o których opowiada. 


JAN 
SŁODOWSKI 


„Zwracam się z uprzejmą prośbą 


Na podobnym przeglądzie nie brak 





sa stanowią milczący kontrapunkt 
dramatyzujący prostą reporterską 
relację. 


Na zakończenie prezentacji kina 
gospodarzy pozycja nieco kuriozalna, 
acz nie pozbawiona wartości i cieka- 
wa. „Agur, Txomin!" Javiera Rebollo, 
piętnastominutowy film fabularny wy- 
produkowany w Bilbao, opowiada 
o chłopcu (Txomin to jego imię), który 
miał nieszczęście podpatrzyć pewne- 
go razu kochanków w krzakach i pod- 
niecony zapragnął sprawdzić swoją 
męskość. Samowystarczalne igraszki 
chłopięcia, które odkryło nowy świat 
„doznań sprawiły, iż sala pokładała się 
ze śmiechu, choć wymowa filmu i jego 
koniec były raczej mocno dramatycz- 
ne. Obraz cały czas bałansował na 
granicy dobrego smaku, nigdy jednak 
jej nie przekroczył. 





Starzy znajomi 





Przegląd w Bilbao zamyka europej- 
ski sezon festiwalowy. I z tej choćby 
racji, że festiwal w Bilbao był ostatni, 
w kinie „„Consulado'' spotkało się wie- 
le filmów już znanych, często nagra- 
dzanych na innych przeglądach. An- 
gielski film „Tancerze” Cheswortha 
i Harta był wyświetlany w Krakowie, 
kubański zestaw dokumentów Santia- 
go Alvareza — w Lipsku, „Krok po 
kroku” — amerykańska animacja Faith 
Hubleya wyprodukowana z okazji 
Międzynarodowego Roku Dziecka -— 
gościła w Lille, „Kokon' Koni Steinba- 
chera zdobył wyróżnienie w Belgra- 
dzie, zauważony został w Krakowie. 
Nie zabrakło oczywiście filmów zna- 





nej spółki autorskiej Heynowskiego 
i Scheumanna z NRD. 

Określenie „starzy znajomi” pasuje 
i do naszych filmów, które również 
obiegają festiwale, zdarza się, że zdo- 
bywają nagrody. Wysłaliśmy do Bilbao 
trzy filmy animowane: „Skarpetkę” 
Daniela Szczechury, „Cyrk” Jana Ja- 
nuarego Janczaka i „Słonia” Jana Pe- 
tryszyna. Co by nie rzec, nie był to 
najlepszy zestaw, na jaki stać naszą 
wielce zasłużoną animację. Pokaza- 
liśmy także nagrodzone w Oberhau- 
sen „Okno” Piotra Andrejewa iwyróż- 
nione w Lipsku „Były za małe, żeby 
pracować” Franciszka Kuduka. Krót- 
kie podsumowanie naszego udziału 
w imprezie zamyka się w spostrzeże- 
niu bynajmniej nie odkrywczym: co 
jest dobre w Lipsku — niekoniecznie 
musi być dobre w Biłbao lub jeszcze 
gdzie indziej. 





Silva rerum 





Wrócę do kinematografii hiszpań: 
skiej, ponieważ zdawać by się mogło, 
że żyje ona wyłącznie wspomnieniami 
z przeszłości i rozpamiętywaniem ran 
zadanych przez wojnę domową. Tak 
oczywiście nie jest. Hiszpanie pokaza- 
li wiele filmów o własnej współczes- 
ności. „Antxoatan” Mikela Aldalura 
opowiada o rybakach, ich pracy, 
problemach socjalnych, Połów ryb to 
dopiero początek. Potem zaczyna się 
walka z rybackimi kompaniami dbają- 
cymi o możliwie największy zysk. Naj- 
biedniejsza prowincja Hiszpanii to 
Galicja, tak przynajmniej wynika z fil- 
mu Marii Teresy Enrich Mas „Emi- 
grant”. Nakręcony na_ podstawie 
książki Sotelo Blanco „Galicja, kraj 
emigrantów” przedstawia w formie 
dokumentalno-fabularnej dzieje prze- 
ciętnego galicyjskiego wieśniaka, któ- 
ry nie może wyżyć ze swego maleńkie- 
go kawałka ziemi i musi szukać pracy 
gdzie indziej. Tego typu filmów było 
zresztą więcej. Wojna haseł: „przery- 
wanie ciąży to Holocaust XX wieku” 
z feministycznym „mój brzuch należy 
do mnie" znałazła odbicie w filmie 
dokumentalnym „Planowanie rodzi- 
ny” Carles Duran. 


Dziwactwa — było ich kilka, zwykle 
opowiedziane w formie małego horro- 
ru. Co najciekawsze w tych filmach, to 
— chyba wbrew zamiarom twórców 
ujawniona obawa przed nadmiernym 
uprzedmiotowieniem i bezdusznym 
umaszynowieniem _ współczesnego 
świata. Opustoszały dom w filmie Bru- 
na Bozetto „Wszystkiego najlepsze- 
go” nagle „ożywa ” iz pomocą innych 
martwych przedmiotów (butelka, da- 
chówka, tort... ) próbuje unicestwić 
nieświadomego przybysza. Opowiast- 
ka tyleż bzdurna. co właśnie sympto- 
matyczna. Podobnie tytułowe „słu- 
chawki” z filmu Schoenbecka z RFN 
obezwładniają swego właściciela. 

Stosunkowo dużo było filmów 
z Ameryki Łacińskiej, może głównie 
dlatego, iż nie oddzielała ich od wi- 
dzów bariera językowa, choć Hiszpa- 
nie wyśmiewają się z „rzekomo” hisz- 
pańskiego języka używanego w Ame- 
ryce Środkowej i Południowej. Filmy 
boliwijskie, kolumbijskie, argentyń- 
skie nie wyszły właściwie poza znany 
i z Krakowa schemat etnograficzno- 
-socjologiczno-przygodowy, poza 
opis prymitywnych społeczeństw, ich 
zwyczajów i wierzeń. 


Filmy programu ani bardzo złe, ani 
bardzo dobre, ot: normalne i przecięt- 
ne, nie wywoływały żadnego wrażenia 
na sali projekcyjnej. Było cicho i pus- 
to. Gdy tylko skończyły się pokazy 
kina rodzimego i niektórych filmów 
traktujących o historii wojny domo- 
wej. Baskowie rozeszli się do włas- 
nych spraw. Przygotowywali się do 
strajku generalnego, do manifestacji. 
Rozlepiali coraz to nowe plakaty, ce- 
rowali podarte od ciągłego używania 
transparenty, montowali nasamocho- 
dach nowe, donośniejsze głośniki. 
Wszystko, co nie było bezpośrednio 
związane z programem walki, zeszło 
na daleki plan, zrozumiałe, że na jed- 
nym z najdalszych miejsc znalazł się 
festiwal. 





KRZYSZTOF KREUTZINGER 





LIB I RESZTA ŚWIATA 


OTAR JOSELIANI 
— znak Wodnika 


Gruziński reżyser Otar Joseliani jest jednym z najbardziej 
interesujących twórców radzieckiego kina. „Cierpkie wino” 
i „Był sobie drozd” znane są polskiej publiczności; ostatni film 
Joselianiego „Pastorałka” przedstawiliśmy w 49 numerze 


„Filmu” z ubiegłego roku. 


kładem Wodnika ze wszystki- 
mi wynikającymi z tego faktu 
konsekwencjami”. 

Coś w tym jest, w każdym razie 
sprzeczności tkwiące w charakterze 
ludzi spod znaku Wodnika ujawniają 
się i w poczynaniach Joselianiego. 
Zajmował się grafiką, ukończył szko- 
łę muzyczną i kurs kompozycji przy 
konserwatorium, potem rozpoczął 
studia uniwersyteckie na wydziale... 
mechaniczno-matematycznym, by po 
trzech latach przenieść się do moskie- 
wskiego WGIK-u. 

Według horoskopu Wodnik posiada 
uspokajającą siłę spojrzenia i dzięki 
temu zjednuje sobie ludzi. Niewiele 
mogę powiedzieć o innych Wodni- 
kach, ale sposób bycia tego właśnie 
jest całkowicie zgodny ze stanem na- 
szej wiedzy astrologicznej. 

© W porównaniu z innymi reżyse- 
rami pracuje Pan niezbyt aktywnie: 
zaledwie trzy filmy pełnometra- 
żowe... 


— Nie uważam tego zajęcia za stałe 
i poważne — mówi Joseliani. A widząc 
moje zdumienie dodaje: — Dużo po- 
ważniej odnoszę się do własnych 
czynów, 

© A co jeszcze przeszkadza Panu 
w bardziej intensywnej pracy? 

— Specyfika filmu. Przykład: od po- 
mysłu do chwili rozpoczęcia zdjęć 
upływa rok. Człowiekowi nie chce się 
już nawet o tym myśleć, ale pracę 
musi skończyć, więc potem już draż- 
nią i zdjęcia, i sfilmowany materiał... 


rodziłem się w roku 1932 2 lu- 
tego. Jestem klasycznym przy- 
LL) 


16 


© Czyje opinie Pan sobie ceni? 
— Ludzi, którzy nie kłamią. 





© Jak wyjaśniłby Pan popularność 
filmów gruzińskich? 

— Oczywiście mówimy tu nie 
o „głobalnym” potoku, ałe o rzeczy- 
wiście wybitnych obrazach, takich jak 
braci Eldara i Gieorgija Szengiełaja, 
Michaiła Kobachidze i niektórych in- 
nych. Ich filmy nie zeszły z „taśmy”. 
Charakteryzuje je nie tylko powaga, 
ale także pewien styl, który jest konty- 
nuacją tradycji i sztuki: gruzińskiej, 
niepodobnej do rosyjskiej czy — po- 
wiedzmy — francuskiej. Poza tym fil- 
my te są mocno związane z ową trady- 
cyjną filozofią życiową charakterysty- 
czną właśnie dla Gruzinów. 

© Jakich reżyserów ceni Pan naj- 
bardziej? 

— Przede wszystkim nieżyjącego 
od 1934 roku Francuza Jean Vigo. 
Także Amerykanina Johna Forda, 
klasyka radzieckiego lat trzydzies- 
tych Borysa Barneta. Ale najbliższe są 


mi filmy młodego reżysera francu- 
skiego Pascala Aubier, pełne pogod- 
nego, wesołego spojrzenia na świat, 
którego inni reżyserzy zupełnie nie 
posiadają. Lubię też Rene Claira 
i Rosselliniego... 

© Co chciałby Pan osiągnąć w ki- 
nematografii? 

— Stworzyć dokument czasów, 
w których żyjemy. Powiedzieć nie tyl- 
ko ludziom nam współczesnym, ale 
także potomnym, jaki był nasz stosu- 
nek do tego, co nas otaczało. Opowie- 
dzieć o tym w sposób prawdziwy, 
wierny. 

© Pracuje Pan na ogół z aktorami 
nieprofesjonalnymi? 

— Aktorzy zawodowi przeszkadza- 
ją w stworzeniu autentycznego klima- 
tu filmu. Jak tren ciągną za sobą wszy- 
stkie zagrane wcześniej role. Nato- 
miast nieprofesjonalista - jeśli tylko 
posiada wrodzony smak artystyczny 
i nie „sztywnieje' przed kamerą — 
może w sposób zadowałający powtó- 
rzyć to wszystko, do czego przywy- 
kliśmy w życiu. Ale nie należy stawiać 
przed nim zadań niewykonalnych. Ja 
na przykład nigdy nie kręcę scen mi- 
łosnych ani też wstrząsających... Co 
zaś dotyczy teatru, to patrząc na scenę 
nie cieszę się z gry aktora, nie za- 
chwyca mnie ona. „Instrument”, na 
którym gra, i technika, jaką włada, 
wydają mi się dość prymitywne. Nie 
potrafię zachwycać się aktorem tak 
samo jak dobrym muzykiem. Osiąga- 
jąc wyżyny gry scenicznej aktorzy tra- 
cą indywidualność, możliwość życia 
normalnym życiem ludzkim. A kon- 
takty z nimi stają się wtedy niezwykle 
trudne. 

© Co lubi Pan w życiu i sztuce? 

— Wżyciu lubię wino. Proszę się nie 
uśmiechać, dobre wino może powstać 
tylko z pracy dobrych, mądrych rąk. 
Wino to cała historia, tradycja i kultu- 
ra.... A wsztuce lubię tę jej czarodziej- 
ską cechę, która pozwala na kontakt 
z ogromną liczbą ludzi, bez względu 
na różnicę wieku. 

© A czego Pan nienawidzi? 


— 1 w życiu, i w sztuce tego samego: 
zakłamania. Prowadzi ono do utraty 
poczucia tego, że się żyje. 

Rozmawiał: 
BORYS BERMAN 
(APN) 


„Był sobie drozd” reż. Otara Joselianiego 





Festiwal 
Złotego Słońca 





KORESPONDENCJA Z CSRS 





O mieście Trutnov we wschodnich Czechach mówi się, że jest bramą do 
Karkonoszy. W październiku 1979 otworzyło swe podwoje także przed 
uczestnikami XVII Festiwalu Filmowego Młodych. Dziewięć filmów 
czeskich i słowackich rywalizowało tu o najwyższą nagrodę — Wielkie 


Złote Słońce. 


a czym polega specyfika tego 

festiwalu? Prezentowane filmy 

czerpią tematy z życia młodego 

pokolenia, konfrontując z wi- 
dzami nowe trendy w tej dziedzinie 
twórczości. W tym roku w centrum 
zainteresowania znalazł się filmowy 
debiut 29-letniego absolwenta wy- 
działu filmowo-telewizyjnego Akade- 
mii Sztuk Pięknych w Pradze Karela 
Smyczka. Jego obraz pod tytułem 
„Gąski” (Housata) zasłużenie otrzy- 
mał Nagrodę Publiczności i nagrodę 
dziennika „Młada fronta”. 

W Trutnovie i sąsiednich miejsco- 
wościach przez tydzień odbywały się 
projekcje konkursowe, w których brali 
udział twórcy filmowi. Umożliwiało to 
dyskusje, które dotyczyły problematy- 
ki warsztatu twórczego reżyserów, ak- 
torów, scenarzystów i operatorów. 

Każdego popołudnia członkowie 
delegacji filmowych brali też udział 
w spotkaniach i dyskusjach na terenie 
różnych zakładów pracy. Robotnicza 
widownia zaatakowała filmy, które 
określano ironicznie jako „uszminko- 
waną współczesność”, filmy ukazują- 
ce życie w sposób powierzchowny 
i nieprzekonywający. Szczere uznanie 
i pochwałę zyskał natomiast film Jura- 
ja Herza „Kruche więzi” (Krehkć vzta- 
hy), który otrzymał także główną na- 
grodę festiwalu — Wielkie Złote Słoń- 
ce. Podobały się również „Gąski'' Ka- 
rela Smyczka i „Twarz za szkłem” 
(Tvar za sklem) Hynka Bożana, który 
w niecodzienny sposób czystym fil- 
mowym językiem przedstawił życie 
jednego pokolenia na przestrzeni 
dwudziestu lat. 

Twórca filmowy ma prawo do włas- 

nego podejścia do tematu, ale ocena, 
jak udało mu się te zamierzenia urze- 
czywistnić, należy do widza. To właś- 
nie sprawia, że festiwal trutnovski jest 
niezastąpiony. Nie ma bowiem im- 
prez, gdzie na tak szerokim forum 
spotykaliby się twórcy z publicznoś- 
cią, imprezy prowadzącej do nawiąza- 
nia tak bliskiego kontaktu między ni- 
mi. Jeśli weźmiemy pod uwagę, że 80 
procent widzów kinowych w Czecho- 
słowacji stanowi młodzież, stwierdzić 
trzeba, że trutnovski Festiwal Młodych 
ma wielką szansę wywarcia wpływu na 
współczesną twórczość filmową. 
Organizatorem jest Zarząd Główny 
Socjalistycznego Związku Młodzieży, 
a towarzyszą festiwalowi seminaria, 
których tematem jest problematyka 
twórczości młodych artystów w Cze- 
chosłowacji i w innych krajach socja- 
listycznych. 


Do regulaminowych nagród festi- 
walu należą także Małe Złote Słońca 
za najlepsze aktorstwo. W tym roku 
laureatami zostali: Iva Bittova za rolę 
Erżiki w musicalu Vladimira Sisa „Bal- 


lada dla bandyty'” (Balada pro bandi- 
tu) i lvan VyskoGil za rolę Bretiw filmie 
reżyseria Jaromila Jiresa „Młodzie- 
niec i biały wieloryb” (Mlady muż abi- 
1a velryba). 


Dyplomy uznania przyznano: ope- 
ratorowi Jifimu Machaniemu za filmy 
„Kruche więzi” i „Okruchy dla Ewy” 
(Strepy pro Evu) — pełnometrażowy 
debiut reżyserski Rudolfa Adlera, Vac- 
lavowi Śa$kowi za scenariusz filmu 
„Twarz za szkłem”, aktorowi Vladimi- 
rowi Kratinie, odtwórcy głównej roli 
w filmie „Kruche więzi” i Milośowi 
Śtódrońowi za muzykę do musicalu 
„Ballada dla bandyty”. 

Festiwal w Trutnovie jest imprezą 
dynamicznie rozwijającą się i jego 
organizatorzy dyskutowali o tym, jak 
w latach następnych zwiększyć jego 
atrakcyjność i zasięg oddziaływania. 
Jedną z dróg wiodących do tego celu 
jest rozszerzenie tematów dla wspól- 
nych rozważań zarówno o dziełach 
filmowych, jak i o ideach i problemach 
przedstawianych przez młodych twór- 
ców. Postanowiono już ogłosić otwar- 
ty konkurs na oryginalną nowelę fil- 
mową: niewątpliwie zrodzi on dzieła, 
które powinny na trwałe zapisać się 
w świadomości społecznej. 


JAROSLAV 
CERNY 
(Agencja Orbis) 


„Okruchy dła Ewy” reż. Rudolfa Adlera 








Po filmowym debiucie — roli Grzegorza w „Con amore” Jana Batorego — 
reżyserzy zaczęli obsadzać go według klucza „negatywnego ': „07, 
zgłoś się” Krzysztofa Szmagiera, „Romans Teresy Hennert" Ignacego 
Gogolewskiego, telewizyjna kobra ,„Dwa grzyby w barszcz” Krystyny 
Sznerr, „Umarli rzucają cień” Juliana Dziedziny, „Punkt widzenia” 
Janusza Zaorskiego. Dopiero postać „Smukłego” w nowym filmie 
„Wyrok śmierci” Witolda Orzechowskiego zapowiada młodemu aktoro- 
wi odmianę, którą dotychczas zapewniał tylko teatr. 


Między 
rzemiosłem | 
a osobowością 


Rozmowa z WOJCIECHEM WYSOCKIM 
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W filmie „Con amore" Jana Batorego 


© Po studiach aktorskich w PWST 
w Warszawie szybko posypały się 
propozycje filmowe. A kiedy pojawił 
się ten pierwszy impuls, który zade- 
cydował o wyborze aktorstwa? 


— Może będzie to brzmiało trochę 
zabawnie, ale zaczęło się od solowe- 
go, recytatorskiego występu przed 
moją przybraną ciocią Joanną Kulmo- 
wą. Występ został oceniony pozytyw- 
nie i w 1972 zdałem egzaminy wstępne 
do PWST. Na drugim roku uświadomi- 
łem sobie, że bardzo chciałbym grać 
przed normalną publicznością, a nie 
tylko przed komisją egzaminacyjną 
A że podobnie myślało kilku kolegów 
z mojego roku, postanowiliśmy w kole 
naukowym zrealizować dla publicz- 
ności „Ślub'” Gombrowicza, w którym 
zagrałem rolę Henryka. Właśnie w tej 
roli zobaczył mnie dyrektor Erwin 
Axer i zaproponował pracę w Teatrze 
Współczesnym w Warszawie. 


© Na scenie debiutował Pan wiel- 
ką i odpowiedzialną rolą Kordiana 
w dramacie Juliusza Słowackiego. 


— Ten romantyczny bohater wydał 
mi się postacią bliską. Pracując nad 
rolą, później grając ją — myślałem: 
Kordian to ja, będę siebie wyrażał Sło- 
wackim. Sądzę, że w niektórych spek- 
taklach udawało mi się to osiągnąć, 
ale były też i takie, gdzie mogła być 
widoczna pewna „chwiejność formy”. 
Nad rolą Kordiana pracowałem pół 
roku, chciałem, aby ten poemat odbie- 
rany był nie tylko jako klasyka 
W przyszłości chciałbym mieć taki za- 
sób środków aktorskich, które umoż- 
liwiłyby mi poprowadzenie roli na wy- 
równanym poziomie. 


© Aktorzy preferują na ogół 
teatr... 

— Wteatrze można nauczyć się naj- 
więcej. Film jest bardziej dynamiczny, 
ale powierzchowny, i może przez to 
nie dawać aktorom pełnej satysfakcji. 


© Ale w rodzimym teatrze gra Pan 





Z Ewą Wiśniewską w filmie „Umarli rzucają cień” Juliana Dziedziny 


stosunkowo niewiele. 


Inaczej 
w filmie... 


— Jestem w bardzo dobrym teatrze 
i bardzo dobrym zespole aktorskim, 
gdzie każdy marzy o tym, aby grać role 
prowadzące. A to nie zdarza się co 
dzień. W filmie z kolei obsadzanie 
mnie poszło w jednym kierunku. 
Wszystko zaczęło się od roli Grzego- 
rza w „Con amore", postaci negatyw- 
nej, szczególnie w konfrontacji z tak 
świetlistym bohaterem i aniołem do- 
broci, jak Andrzej. Nie każdemu reży- 
serowi chce się szukać nowych możli- 
wości u raz już zaszufladkowanego 
aktora. Moje dotychczasowe role fil- 
mowe są podobne do siebie, budowa- 
ne na jednym schemacie. Ale przecież 
to nie zależy ode mnie. Podoba mi się 
rola Sewera w realizowanym obecnie 
serialu „Punkt widzenia” Janusza Za- 
orskiego. Gram co prawda znowu 
człowieka cynicznego. ale jego cy- 
nizm z czegoś wynika i można to — 
budując postać — uzasadnić. Poprzed- 
nie propozycje były —- moim zdaniem — 
zbyt jednowymiarowe. Chciałbym za- 
grać jakąś rolę w filmie współczes- 
nym, którego akcja działaby się teraz, 
w Polsce, a problemy tego filmu były 
problemami i niepokojami mojej ge- 
neracji. 


© „Smukły” — bohater filmu „Wy- 
rok śmierci”? 


— Rola „Smukłego” jest pokrewna 
Kordianowi. Nazwałbym go Kordia- 
nem ostatniej wojny. Jeżeli czerpałem 
z czegokolwiek, to właśnie z doświad- 
czeń wyniesionych z pracy nad Kor- 
dianem. Nie znalazłem innych wzo- 
rów, do których mógłbym się odwo- 
łać, bo ta rola jest odmienna od tego, 
co oglądałem w kinie i w czym sam 
brałem udział. Przyznam się panu, że 
otrzymując propozycję od Witolda 
Orzechowskiego myślałem, że znowu 
będzie to postać negatywna. 


© Ale przyjął Pan taką negatywną 


rolę w filmie „Umarli rzucają cień” 
Juliana Dziedziny? 


— Wahałem się, rola Konrada wyda- 
wała się szczególnie odpychająca, 
mam tu na myśli odczucie widza, na 
którym mi przecież zależy. Zgodziłem 
się ostatecznie, ponieważ zawierała 
jednak interesujący materiał aktorski. 
Postać miała nazywać się Kordian — 
jak w książce Andrzeja Wydrzyńskie- 
go. Ponieważ jednak nie chciałem, aby 
kojarzył się z Kordianem Słowackie- 
go, zaproponowałem zmianę pseudo- 
nimu postaci. Ale zdjęcia do tego fil- 
mu zakończyłem półtora roku temu, 
żyję teraz innymi sprawami 


© Czy tak szybko zapomina się 
o filmowych postaciach? 


— Tak, bo taka jest natura aktora. 
Muszę grać coś innego, myśleć 
o czymś nowym. Najważniejsze jest 
zawsze to, nad czym pracuję w danej 
chwili. Moim celem jest osiągnąć naj- 
wyższy pułap, pułap zawodowstwa, 
które bardzo cenię u innych. Aktor- 
skim wzorem jest dla mnie Zbigniew 
Zapasiewicz. 


© Rzemiosło, profesjonalizm czy 
ten etap osiąga się najpierw? 


— Nie. Zresztą trzy lata terminowa- 
nia, jak w moim przypadku, to niewie- 
le. Wydaje mi się, że za każdym razem 
debiutuję. Przekonałem się tylko, że 
aktorstwo jest zawodem ludzi bardzo 
cierpliwych i silnycn. 


© Na czym więc polega — zdaniem 
Pana — istota aktorstwa? 


— Aktorstwo dla mnie jest czymś, co 
mieści się między rzemiosłem a oso- 
bowością. Sądzę bowiem — i nie od- 
krywam tym stwierdzeniem niczego 
nowego — że nie ma dobrego aktor- 
stwa bez rzemiosła. Trzeba jednak 
w to rzemiosło tchnąć jeszcze ducha. 


Rozmawiał: 
BOHDAN GADOMSKI 





KSIĄŻKI 





Przewrotna 
autobiografia 
scenarzysty 


Szybko, zaledwie w ciągu drugiej 
połowy lat pięćdziesiątych zdobył Je- 
rzy Stefan Stawiński zasłużone miano 
najwybitniejszego polskiego scena- 
riopisarza. Potem był jednym ze 
„zbuntowanych scenarzystów”, ale 
bezpretensjonalne filmy, które wyre- 
żyserował, nie spełniły rozbudzonych 
oczekiwań widzów. Choć w ostatnich 
latach rzadziej wiąże się jego nazwi- 
sko z ważnymi dokonaniami naszego 
kina, to jednak wciąż dostarcza Sta- 
wiński filmowi projektów atrakcyj- 
nych fabuł („Akcja pod Arsenałem", 
„Bilet powrotny”). Ciekawe, że o ile 
jego filmowa pozycja jakby się przez 
ostatnie lata obniżyła, o tyle pozycja 
literacka wzrosła; wydana przed dwo- 
ma laty powieść „Młodego warsza- 
wiaka zapiski z urodzin” uchodzi za 
najwartościowszą w jego pisarskim 
dorobku. 

Tak uformowana droga artystyczna 
prowokuje do zadania istotnych py- 
tań: o tradycję szkoły polskiej, obser- 
wowaną dzisiaj z perspektywy jej 
współtwórcy, o porównawczy bilans 
doświadczeń Stawińskiego-prozaika, 
Stawińskiego-scenarzysty i Stawiń- 
skiego-reżysera, oto, jak kształtują się 
we współczesnym kinie uprawnienia 
twórcze na linii reżyser-scenarzysta 
i jakie są w tej mierze wnioski autora 
„Kanału”, o możliwości i sposoby 
przekładu treści literackich na filmo- 
we, o ewolucję pozycji pisarza i pozy- 
cji reżysera w kulturze ostatnich lat. 
Kiedy więc dowiedziałem się z zapo- 
wiedzi wydawniczych, że mają ukazać 
się Stawińskiego „Notatki scenarzys- 
ty”, oczekiwałem refleksji na te właś- 
nie tematy. 

Tymczasem | tom „Notatek scena- 
rzysty” całą tę problematykę ignoruje. 
Może jeszcze ociera się o nią Stawiń- 
ski w pierwszej części, przedstawiają- 
cej biograficzne okoliczności, które 
związały go z kinem. Opowiada wniej, 
jak jego zamiar napisania sensacyjne- 
go opowiadania z życia kolejarzy do- 
prowadził — poprzez przedrukowaną 
tu nowelę „Tajemnica maszynisty 
Orzechowskiego” - do powstania 
„Człowieka na torze” Munka. Potem 
jednak następuje wolta: o „Kanale” 
wspomina autor w paru zdaniach (i to 
zaskakująco chłodnych), o „Eroice” 
czy „Zezowatym szczęściu” nie ma 
ani słowa, za to uważnie skupia się na 
dwóch wyrażnie mniej znaczących 
epizodach swojej współpracy z kine- 
matografią. Najpierw więc opowiada 
o canneńskim spotkaniu z ekscentry- 
cznym  milionerem-rewolucjonistą, 
które wywołało  francusko-polskie 
zainteresowanie tematyczne, owocu- 
jące w przyszłości serialem o Balzaku 
(tekst błahej historycznej komedyjki 
„Ojciec królowej” obejmuje niestety 
trzecią część tomu!), wreszcie wspo- 
mina mało zaszczytny przebieg przy- 
padkowej scenariopisarskiej współ- 
pracy z włoskim producentem. 


NO 





SIVVINSKI 


Nic więc dziwnego, że rozczarowa- 
nie zawartością książki było pierwszą 
moją reakcją w trakcie jej lektury. Sku- 
teczniejszym jednak postępowaniem 
recenzenckim od utyskiwania na to, 
czym książka nie jest, wydaje mi się 
zastanowienie się nad tym, co znaczy, 
że jest taka, jaka jest. 

Otóż Stawiński nie przyjął w „Notat- 
kach'' ani roli eksperta scenariopisar- 
stwa, ani roli weterana szkoty polskiej. 
Wybrał rolę pisarza o satyrycznym za- 
cięciu (na ogół nie pamiętamy, że to 
dominujący rys jego prozy), o spojrze- 
niu łagodnie ironicznym i autoironicz- 
nym. | zdecydował się spojrzeć na 
siebie tak, jak spoglądał na własnych 
bohaterów, może najbardziej tak, jak 
patrzył na Piszczyka, ale Piszczyka 
odczytanego jako przedmiot gorzko- 
-ironicznej zadumy, a nie jako na bo- 
hatera pamfletu. Przedstawił więc sie- 
bie jako człowieka uzależnionego od 
historycznych okoliczności, w jakich 
przyszło mu działać, człowieka, które- 
go wybory zawisły od przypadków. 
Ukazał siebie rzadziej w tych sytua- 
cjach, w których odnosił sukcesy, 
częściej w tych, w których mu się nie 
powiodło, bądź w których się ośmie- 
szył, przy czym w sukcesach, tak jak 
w niepowodzeniach,efekty życiowych 
zabiegów rozmijały się z pierwotnymi 
intencjami. Równocześnie tak dobrał 
opisywane tu okresy swej pracy, by 
dostrzec przez nie zmienność polskie- 
go tła polityczno-obyczajowego lat 
1955-1965. To ostatnie zamierzenie 
najsłabiej się zresztą powiodło. Zwła- 
szcza w epizodach podróży zagrani- 
cznych bywa Stawiński mało odkryw- 
czy pisarsko, niewiele nowego doda- 
jąc do znanych już w naszej prozie — 
od Dygata po Głowackiego — wersji 
stereotypu Polaka na Zachodzie. 

Jeśli więc na kolejny tom „Notatek 
scenarzysty” czekać będę mimo 
wszystko z zainteresowaniem, to nie 
dla obrazu doświadczeń wyniesio- 
nych przez Jerzego Stawińskiego ze 
współpracy z kinematografią,ani dla 
jego poglądów na film — bo na jedno 
i drugie, sądząc po tomie pierwszym, 
trudno mi będzie liczyć — ale dla nie- 
pewności, jaki swój własny obraz za- 
proponuje w nim pisarz czytelnikowi. 


TADEUSZ LUBELSKI 





Jerzy Stefan Stawiński: NOTATKI SCENA- 
RZYSTY. Tom I. Czytelnik, Warszawa 1979 
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GRA Z KINEM 


0 PRAWDĘ 


EŁK EIESZCENAŁCI 





łeńskiej zdarzenia filmowej „Matki 
Joanny” przebiegają w trzech umow- 
nych miejscach: w klasztorze. uderza- 
jącym niereałną czystością romań- 
skiego stylu, w ciemnej karczmie i na 
pustym kamienistym polu. Wydarze- 
nia „Faraona' dzieją się także w prze- 
strzeni umownej, wyznaczonej przez 
pustynię, świątynię Ptaha, świątynię 
Hator, pałac faraona. Również w ubio- 
rach, w języku, w zachowaniach po- 
staci — istotne jest to zwłaszcza w „Fa- 
raonie' — widać dbałość nie tyle 
o wierne oddanie historycznych rea- 
liów, ile o zasugerowanie inności. 
Rezultatem tych ograniczeń jest 
skupienie się na samym problemie, 
tak rozwiązanym, by brzmiał współ- 
cześnie, by się nim widz mógł zainte- 
resować jako własnym. Opętanie mat- 
ki Joanny przez demony i walka księ- 
dza Suryna o jej duszę nabierają w fil- 
mie cech realnej, głębokiej i całą oso- 
bowość porażającej ziemskiej miłoś- 
ci. Matka Joanna nie jest tu kaleką 
i nimfomanką, ksiądz Suryn nie jest 
psychopatą cierpiącym wskutek kom- 
pleksu odtrącenia przez matkę; oboje 
są młodzi, piękni i zakochani, ale do- 
gmaty, w które muszą wierzyć, nie 
pozwalają im się przyznać nawet 
przed sobą samym do tej miłości. 
I można się zżymać, jak czyniło to 
sporo krytyków, iż takie odstępstwo 
od historycznej wersji wydarzeń 
w klasztorze urszułanek w Loudun 
i od wersji literackiej, umieszczonej 
przez Iwaszkiewicza w smoleńskim 
Ludyniu — tamte wersje trywializuje, 
bo pojęcie miłości bliższe w nich było 
chrześcijańskiego rozumienia miło- 
sierdzia niż erotyki. Wersja Kawalero- 
wicza przeprowadzona jest jednak 
konsekwentnie. Gdy młode mniszki 
wchodzą rzędem do klasztornej nawy, 
by poddać się egzorcyzmom, wyglą- 
dają jak uwięzione ptaki bezradnie 
szeleszczące białymi skrzydłami 


habitów. 
Ww tyczny dramat rozdzielo- 
nych racji, w którym żadnej 
ze stron — ani młodemu Ramzesowi, 
ani kaście kapłanów — nie sposób 
przyznać bezwzględnej przewagi nad 
drugą. A gdy racje są rozdzielone, 
ozwycięstwie jednej ze stron decydu- 
je siła, spryt i doświadczenie. Toteż 
zginąć musi młody faraon, niedoświa- 
dczony i samotny. 

Emocjonalna reakcja widza jest 
wywoływana przez częste przyjmo- 
wanie wewnętrznego punktu widze- 
nia filmowych postaci. Świetnym 
przykładem może być scena rozmowy 
księdza Suryna z cadykiem Reb Isze. 
W opowiadaniu rozmowa ma prze- 
bieg w pełni realistyczny. W filmie 
rabina i księdza gra ten sam aktor — 
Mieczysław Voit. Ksiądz Suryn rozu- 
mie, że — szukając wyjaśnienia swoje- 
gostanu — rozmawia w istocie zsamym 
sobą. Podobny motyw sobowtóra po- 
jawia się w „Faraonie”', ztym żewyni- 
ka on z fabuły powieści Prusa. Gdy 
w ostatniej scenie filmu młodego fara- 
ona zabija jego sobowtór Lykon, widz 
może się zastanawiać, czy to nie Ram- 
zes sam siebie unicestwia. 

W obu adaptacjach znać różny sto- 
sunek do funkcjonujących we współ- 
czesnym kinie modeli widowiska. 
„Matka Joanna” wpisuje się w berg- 
manowski wzorzec filozoficznego 
traktatu opartego na historycznych 


„Faraonie” na plan pierw- 
szy wydobyty zostaje poli- 
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wydarzeniach, stanowiąc przy tym 
oryginalną wersję tego wzorca. 
W „Faraonie'” za to wyraźny jest za- 
miar polerniczny wobec holływoodz- 
kiego modelu filmowego giganta. 

Po „Faraonie” Kawalerowicz zrea- 
lizował dwa utwory współczesne, 
w których rozważał problemy miłości, 
wolności człowieka w związkach ero- 
tycznych — przyjmując punkt widze- 
nia kobiet. „Gra” (1969) stanowi roz- 
winięcie poetyki filmów Alaina Res- 
nais, w tok narracji są tu swobodnie 
wprowadzone wyobrażenia bohaterki 
obok jej wspomnień z różnych etapów 
przeszłości. Jednak bezradność i nu- 
żąca bezwyjściowość tego dyskursu 
(mąż i żona powtarzają wciąż te same 
błędy, uniemożliwiające jakiekol- 
wiek porozumienie) w połączeniu 
z wymyślną scenerią życia stołecz- 
nych sfer wyższych sprawiają, że film 
trzeba zaliczyć do mniej udanych 
dzieł reżysera. Po „Grze'” nastąpiła 
„Magdalena” (1971), film włoski, nie 
znany polskiej widowni, w którym po- 
wraca temat nieszczęśliwej miłości 
kobiety do księdza, zakończony jego 
samobójczą śmiercią. 


twórczej pracy filmem „Śmierć 
prezydenta" (1977). Z. jednej 
strony jest w tym utworze dawny Ka- 
walerowicz, podejmujący jeden z pas- 
jonujących go tematów: problem roli 
człowieka w historii, problem walki 
o władzę, która staje się wałką o god- 
ność człowieka, ale i o godność pańs- 
twa. To, że ten polityczny temat reży- 
ser uznał za szczególnie dziś istotny, 
choć wcale nie starał się go aktualizo- 
wać, dowodzi jego przenikliwości. 
Widoczne są też w filmie najlepsze 
cechy metody twórczej Kawalerowi- 
cza: podporządkowanie narracji obra- 
zowi, bezbłędna, rytmiczna kompozy- 
cja całości. Nieoczekiwanie też po- 
wraca reżyser do realistycznych do- 
świadczeń z okresu „Celulozy”'; kon- 
strukcja niektórych scen masowych, 
zwłaszcza przejmującej końcowej 
sceny pogrzebowego konduktu, nale- 
ży do najlepszych w jego dorobku. 
Ale z drugiej strony świadome 
ograniczenie dotyczy tu czego innego 
niż w filmach poprzednich. Tym ra- 
zem Kawalerowicz rezygnuje z wszel- 
kiej fabularności, z ozdobności litera- 
tury, celowo pozbawiając się szansy 
uprywatnienia bohaterów. Jak sam 
mówi — ma dość „filmowej bajki”. 
W tych przemyśleniach spotyka się 
zresztą z wielu współczesnymi artys- 
tami. Jego film odwołuje się do mod- 
nej obecnie formuły „kroniki history- 
cznej”, częstej w kinematografii wło- 
skiej czy amerykańskiej, ale i w pol- 
skiej telewizji. W porównaniu jednak 
z seryjnymi formami telewizyjnymi 
„Smierć prezydenta” bogatsza jest 
o historiozoficzną tezę, jest głosem 
w obronie demokracji i tolerancji. 
Upamiętnia się ponadto pewnym ar- 
tystycznym rozwiązaniem: zderza 
kronikalne fakty z portretem politycz- 
nego mordercy (doskonała rola Marka 
Walczewskiego), wyraziście przypo- 
minając, jakie są skutki fanatyzmu. 


© wyjątkowo długim artystycz- 
nym milczeniu reżyser wrócił do 


Kawalerowicz doborem scenario- 

pisarskiego _ współpracownika 
Scenariusz „Śmierci prezydenta” 
opracował po raz pierwszy nie z pisa- 
rzem, a z krytykiem filmowym Bole- 
sławem Michałkiem .Z nim także na- 
pisał scenariusz swego najnowszego, 
obecnie realizowanego filmu „Spot- 
kanie na Atlantyku”. 


harakterystyczne, że zmianę 
swoich zainteresowań podkreślił 


TADEUSZ 
LUBELSKI 





a pierwszy rzut oka to naj- 
zupełniej banalny fakt 
z kroniki wypadków. Miał 
miejsce w Japonii w roku 
1896. Mógłby się jednak 
przytrafić niemal wszę- 
dzie i obojętnie w jakiej 


epoce. „Diaboliczni”” kochankowie 


(wszak to powszechnie używane okre- 
ślenie) spoili do nieprzytomności mę- 
ża kobiety, udusili go (każde z nich 
ciągnęło za koniec sznura), wlekli po 


zlodowaciałym śniegu i wrzucili do 
starej, nie używanej już studni. Żona 
opowiadała, że mąż wyjechał do pracy 
w mieście, ale wieśniacy zaniepokoili 
się w końcu, policja zaczęła badać 
całą sprawę. Aresztowano dwójkę po- 
dejrzanych, poddano ich przesłucha- 
niom. Przyznali się do swego czynu. 
Zabójcy zostali straceni. Sprawiedli- 
wości stało się zadość. Nic nieoczeki- 
wanego, niezwykłego. Takie historie 
często się zdarzają. 


Na czym polega 


niezwykłość? Czy na tym, że widmo 
zmarłego pojawia się żonie-zabój- 
czyni? Przecież może być tworem 
jej wyobraźni. Wyrzuty sumienia 
sprawiają, że winowajcy mają po- 
dobne halucynacje. Ale nic nie wska- 
zuje, że wyrzuty sumienia gnębią 
kochanków. Zresztą — co jeszcze 
dziwniejsze — nie mówi się w ogóle 
o jakichkolwiek ich uczuciach. Nie 
jest to bowiem stadło ambitnych feu- 
dałów jak w „Makbecie”, ani para mło- 
docianych, szaleńczo w sobie zako- 
chanych, dla których nie liczy się nic 
poza ich namiętnością. Kochankowie 
z „Imperium namiętności” nie rzucają 
wyzwania społeczeństwu, aby „za- 
chwycająca miłość mogła zatriumfo- 
wać nad ohydą życia”. Nie są absolut- 
nie romantykami, ale ubogimi, nieo- 
krzesanymi wieśniakami. Nie są ani 
piękni, ani eleganccy; nie są nawet 
młodzi. Zwłaszcza kobieta („ „mogłaby 
być moją matką” — mówi mężczyzna) 
ma już swoje lata, chociaż wygląda 
jeszcze dość młodo. Boi się porzuce- 
nia przez kochanka. A ten kochanek: 
człowiek chwiejny, mieszkający w roz- 
walającej się ruderze wraz ze swym 
młodszym bratem. Prostak. Nosi starą 
wojskową bluzę, zawsze rozchełsta- 
ną, nie zapiętą na wszystkie guziki. 
Kobieta także nie dba o swój wygląd. 
Mężczyzna zdobywa ją trzema czy 
czterema  ciasteczkami kupionymi 
w wiejskim skiepiku. Przewraca ją na 
ziemię i bierze siłą, nim zdołała wyra- 
zić przyzwolenie. Przyzwyczajenie na- 
stępuje później, to somnambuliczne 
odrętwienie, ale nie ma w nim nic 
z hipnozy czy fascynacji. Nieprzezwy- 
ciężona i nieprzenikniona głuchota 
somnambulików, tylko tyle. 


Zatem rutyna, bowiem 


tej parze nie przystoją słowa nasycone 





odrobiną magnetyzmu i blasku, słowa 
używane przez kochanków. Tego, co 
ich wiąże, nikt nie nazwie namiętnoś- 
cią. Nikomu nie przyszłoby to do gło- 
wy. A więc zmysłowość, imperium 
zmysłów? To także wydaje się zupeł- 
nie nieprawdziwe, nawet jeśli zgodził- 
bym się, że śladem erotyzmu jest sce- 
na ogolenia wzgórka łonowego kobie- 
ty. że oznacza ona wzajemne przysto- 
sowanie seksualne. Jest to jednak tyl- 


Roger Caillois (1913-1978), wybitny francuski eseista, 
znawca poezji, socjolog kultury, odkrywca „Rękopisu zna- 
lezionego w Saragossie” Jana Potockiego, tłumacz współ- 
czesnej literatury latynoskiej. W Polsce ukazały się dwa 


zbiory jego esejów („Odpowiedzialność i styl”, „Żywioł 
i ład”) oraz opowiadanie „Poncjusz Piłat”. Szkic Caillois 
o „Imperium namiętności” Nagisy Oshimy został wydruko- 
wany w listopadowym numerze miesięcznika „Positif” 
z ubiegłego roku. 





ko kaprys kochanka, kaprys przyspie- 
szający dramat, ponieważ mąż nie 
może nie zauważyć zniknięcia intym- 
nego owłosienia. Staje się więc konie- 
cznością pozbycie się męża. Po cu- 
dzołóstwie — zbrodnia. Od tej pory 
kochanków wiąże coś nierozerwalne- 
go. Tytuł to określa — imperium na- 
miętności. Cóż to za nędzne impe- 
rium, niezależnie do tego, z jakiego 
punktu widzenia będzie analizowane; 
ma jednak osobliwą i zbawczą siłę, 
ponieważ tylko śmierć prowadzi do 
kresu, a każdy z zabójców, dla ocale- 
nia partnera przed karą, twierdzi, że 
tylko on jest winny. Poświęca się — oto 
głęboki sens tego słowa. 


A więc naga namiętność, bez naj- 
mniejszej ozdoby i powabu, namięt- 
ność ogołocona ze wszystkiego, za- 
patrzona w samą siebie, jak trawa 
i drzewa; namiętność, która — mimo 
pozorów trywialności — zdarza się 
rzadko, jest płomienna, nieodparta; 
uspokaja i niepokoi jednocześnie, jest 
silniejsza od wyrachowania, nawet od 
rozkoszy, od konwenansów i praw, od 
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strachu, bardziej uporczywa niż przy- 
zwyczajenie, znużenie, być może bar- 
dziej niż odraza. 


Elementarne gesty 


ciągła obawa, aby nie dać się za- 
skoczyć i odgadnąć, przemieszanie 
poczucia współwiny i rezygnacji. Po- 
wtarzam jeszcze raz: nic nie odpowia- 
da określeniom „kochanek” i „ko- 
chanka'", tak jakby twórca kierowany 
jakimś  paradoksalnym zamysłem 
chciał nawet wykluczyć samo pojęcie 
namiętności lub przynajmniej oddalić 
je od naszych myśli, aby stało się ono 
jeszcze bardziej tajemnicze, jeszcze 
bardziej nie wyjaśnione. Wzniósł im- 
perium niemal anonimowe, wywodzi 
się ono z korzeni śpiących w ziemi, 
potem wyłaniających się z niej, jesz- 
cze potem przeobrażających sięw po- 
tężne, niemożliwe do wyrwania 
drzewa. 

Przyroda jest stale obecna i potęż- 
na: w śniegu; w — jak to się mówi — 
strugach rzęsistego deszczu; w tuma- 


nach mgły unoszących się nad droga- 
mi i łąkami; w pożółkłych jesiennych 
liściach; w porywistym, świszczącym 
podmuchami wietrze, zginającym 
i prostującym gałąż drzewa obsypane- 
go kiściami igieł, w śpiewie ptaków 
i chrzęście odwłoków owadów. Ten 
obsesyjny, cykliczny kontekst jest nie- 
ustannie obecny, przenika cały film. 


A jednocześnie, ale już nie tak nieu- 
stannie, w innym rejestrze, daje o so- 
bie znać porządek ustanowiony przez 
człowieka, uzupełnia przestrzeń nieis- 
totnymi dodatkami: to dwa koła rikszy, 
choć mogą oznaczać nieuchronność 
łosu, to studnia, która mniej przypo- 
mina studnię, a bardziej komin, bo 
kiedy zejdzie się w głąb ziemi, nagle 
otwiera się widok na niebo. Ponad 
cembrowiną zabójca, posługując się 
zagiętymi grabiami, gromadzi zeschłe 
liście. Robi to, co inni wieśniacy przed 
zimą. Nie tknie już liści, a już absolut- 
nie nie wrzuci ich do studni, gdzie jest 
przecież trup. Widmo zmarłego poja- 
wia się zabójcom schodzącym po dłu- 
giej, niemającej końca sznurowej dra- 


binie,. aby wyciągnąć trupa; z kolei 
widmo stojące na cembrowinie w krę- 
gu światła, widmo z pobladłą, ołowia- 
ną twarzą, która ma oczy, nos, usta. 
Nie jest to już twarz budząca przeraże- 
nie, pusta, pozbawiona czegokolwiek, 
gładka jak jajko, ale twarz, po której 
spływa powoli. przemieniony w czer- 
woną i lepką krew przezroczysty alko- 
hol, którym przedtem napojono za- 
mordowanego. 


Cały ten SZYyk jest po- 
gmatwany, pomieszany, utkany z ce- 
remonii i muzyki, krzyków, procesji 
z żerdziami i lampionami, procesji 
przeciągających pomiędzy wysokimi 
cmentarnymi palami, odgradzającymi 
plac — który wiejska społeczność prze- 
znaczyła dla swoich zmarłych — od 
ugoru, na który wyrzuca się obcych, 
wyrzutków; ukośne belki zatknięte we 
wszystkich kierunkach, dobrze ocio- 
sane i tworzące rodzaj dachu jakby 
chroniącego dusze przed niepogodą. 
Ostrugane i wyszlifowane tarcice lub 
po prostu okorowane pnie młodych 
modrzewi: nie umiem ich odróżnić, 
ale to nie ma znaczeni. Istotny jest 
kłąb tych pni, wbitych nierówno jak 
długie szpilki w ziemię i budzących 
niepokój z powodu samego swego 
nieładu. Ich posępny, żałobny obraz 
powraca równie często, jak obraz po- 
żółkłych jesiennych liści poruszanych 
przez wiatr. 


Napisałem przed 


chwilą: cudzołóstwo, zbrodnia. Po- 
winienem był posłużyć się termina- 
mi bardziej ogólnymi, jak chociażby 
parzenie się, ponieważ określają 
one akty ostateczne i odnoszą się 
zarówno do przyrody, jak i do człowie- 
ka, który jest jej częścią, ale ją zakłóca, 
choć pozostaje w całkowitej uległości 
wobec niej. Fresk powtarzających się 
obrazów i dźwięków, powracających 
symetrycznie lub cyklicznie, kończy 
się (bo może się tylko skończyć, a nie 
nagle urwać) apoteozą cierpienia 
i czarnego święta. Winni przekrocze- 
nia granic ustanowionych przez natu- 
rę właśnie po to, aby je przekraczać, 
zostają straceni nie w ciemnościach 
piwnicznego lochu, ale w pełnym 
słońcu. Zawisają na gałęziach wielkie- 
go drzewa, na szczycie wzgórza. „Wy- 
gnańcy mają tę samą skłonność do 
wdrapywania się na wysokie miejsca, 
co biedronki. A moje szafoty nie są 
stawiane na wzniesieniach. Kiedy te 
biedne miasta sąsiednie zdradzają się 
stawiając szubienice ną wzgórzach, ja 
krzyżuję w dolinach" — oświadcza 
Egistos u Giraudox. „Imperium na- 
miętności” nie ucieka się do takiej 
przezorności. Jest rozchwiane i groź- 
ne. Nie wybiera sobie poddanych, aci 
poddani nie mogą panować nad włas- 
nym przeznaczeniem. Trzepocą się 
jak zatrwożone jesienne liście. 


ROGER CAILLOIS 


Tłumaczyła: 
MARIA OLEKSIEWICZ 





x) Jean Giraudoux, „Etektra”, przekład Ja- 
rosława Iwaszkiewicza 
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zm, OcCZynając od filmów Franka 

J)Capry. gmach waszyngtoń- 
ff” skiego Kapitolu powracał jako 
czł tło dramatów politycznych ko- 
lejnych epok kina amerykańskiego 
i stał się wielce mylącym znakiem roz- 
poznawczym. Sygnalizując znajomą 
scenerię, sugerował związek z minio- 
ną szkołą mówienia o polityce i o lu- 
dziach przy władzy. Tymczasem nic 
nie stoi w miejscu: ani społeczne wy- 
obrażenia o politykach, ani też metody 
polityki. 

Nowy film Jerry Schatzberga (które- 
go gwiazda po wielkich sukcesach, 
zwłaszcza „Strachu na wróble”, jakby 
nieco zbladła) zaczyna się pozornym 
ukłonem w stronę tradycji. Kamera 
błądząca po korytarzach Kapitolu pro- 
wadzi do sali senackiej, gdzie jesteś- 
my świadkami oratorskiego wystąpie- 
nia stosunkowo młodego senatora, 
pragnącego bardziej sprawiedliwie 
dzielić środki przeznaczone dla gło- 
dujących dzieci i bezrobotnych. Har- 
cerski entuzjazm senatora jako żywo 
przypomina filmy Capry i jego bohate- 
rów, lecz w tej samej scenie znajduje- 
my satyryczny kontrapunkt: część se- 
natorów drzemie, inni coś bezmyślnie 
rysują, a prowadzący posiedzenie po- 
wita koniec wywodu z nie ukrywaną 
satysfakcją. 
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Joe Tynan, ów niefortunny idealista, 
nie jest bynajmniej spadkobiercą ide- 
ałów Mr. Smitha czy Johna Doe z epo- 
ki New Dealu. Lekko szpakowaty, zy- 
skujący natychmiastową aprobatę 
i zaufanie z racji pewnej niezaradnoś- 
ci i promieniującej prostoty (doskona- 
ła rola Alana Aldy, zarazem scenarzys- 
ty filmu), jest w istocie kimś innym. 
Być może nie od razu zdaje sobie 
z tego sprawę. Być może w większym 
stopniu kreują go (wbrew woli i wie- 
dzy) zewnętrzne okoliczności, napór 
otoczenia i nieoczekiwane sytuacje, 
które Tynan dyskontuje. To choćby 
kontrast z pierwszym obrazem Joe Ty- 
nana jako szlachetnego naiwnego ry- 
cerza sprawiedliwości i demokracji, 
zderzony w finałowej sekwencji filmu 
z aktorsko wystudiowanymi gestami 
i spojrzeniami „tego najlepszego”, wi- 
dzącego w bliskiej perspektywie fotel 
prezydencki. Rola Aldy nie tylko uwia- 
rygodnia ewolucję Tynana, ale dopi- 
suje też do niej czytelny i trafny ko- 
mentarz. 

„Uwiedzenie Joe Tynana" jest opi- 
sem małego, acz znaczącego epizodu 
w życiu fikcyjnego polityka, pod które- 
go doświadczenia można bez trudu 
podłożyć epizody karier co najmniej 
kilku prominentów amerykańskiego 
życia politycznego. 





Fot. Films and Filming 


Tynan otrzymuje misję przeprowa- 
dzenia dochodzenia w sprawie rasis- 
towskich poczynań jednego z połud- 
niowych senatorów, wysoko notowa- 
nego w szeregach konkurencyjnej 
partii. Zamiary Tynana są początkowo 
Czyste i nie skażone żadnymi osobis- 
tymi względami; senator Anderson 
rzeczywiście jest konserwatystą, za- 
piekłym rzecznikiem segregacji, ma 
na swym koncie niefortunne wystą- 
pienia i karygodne decyzje. Tynan co- 
raz bardziej świadomie wkracza jed- 
nak w wietką polityczną grę o najwyż- 
szą stawkę. Bagatelizuje przestrogi 
starego polityka, który pragnął zacho- 
wać Tynana takim, jakim był on na 
początku swej politycznej kariery; bez 
większego zaskoczenia przyjmuje do 
wiadomości, że dossier obciążające 
Andersona przygotowała córka gu- 
bernatora stanu, której ojciec miał za- 
pewne jakieś z nim porachunki. Wy- 
wiady w TV, aura skandalu wokół An- 
dersona i brawurowy pojedynek przed 
Komisją Senacką lansują Tynana tak 
dalece, iż liderom jego partii nie po- 
zostaje już nic innego, jak szybko zdy- 
skontować sukces poprzez wysunię- 
cie kandydatury popularnego senato- 
ra, a tym samym postawić właśnie na 
niego w prezydenckich wyborach. 


Może najciekawsza w całym filmie 
Jerry Schatzberga jest właśnie ta za- 
skakująca transformacja „szczerej 
i bezinteresownej” pasji tropienia 
prawdy oraz walki z deformowaniem 
konstytucyjnych zasad w praktyce ży- 
cia społecznego — w prywatną potycz- 
kę z konkurentami do najwyższych 
stanowisk politycznych. Z perspekty- 


wy finału, ukazującego promieniejącą 
sztucznym, choć tak bardzo fotogeni- 
cznym uśmiechem twarz Joe Tynana, 
tym razem pewnego swej siły i swych 
możliwości, dałoby się w mało sympa- 
tycznym świetle opisać wszystkie wy- 
padki prowadzące go na polityczny 
Olimp. Towarzysząc zaś krok po kroku 
karierze Tynana, dzieląc jego własne 
złudzenia i interpretacje, można mieć 
też inną wersję, daleko korzystniejszą 
dla bohatera. Działał z uczciwych po- 
budek, walczył ze złem, powalił prze- 
ciwników godnych moralnego potę- 
pienia. Reszta pojawiła się jakby mi- 
mochodem, jako dodatkowy efekt, nie 
zaś wykalkulowany rezultat. 

Tę moralną ambiwalencję postawy 
Joe Tynana rozciąga film na inne sfery 
jego życia i aktywności. Tynan ma się 
za wzorowego ojca i męża, lojalnego 
kolegę i członka partyjnego lobby. 
W istocie oglądamy sytuacje relatywi- 
zujące wizję bohatera, jakkolwiek 
nie sprzeczne z jego punktem wi- 
dzenia. Tytan nie ma wspólnego 
języka z dorastającymi dziećmi, choć 
stara się mieć „czyste sumienie”. 
Żona pojawia się na arenie wtedy, gdy 
wymaga tego amerykański rytuał ży- 
cia politycznego podczas konwencji, 
musi bowiem dać mu publiczne alibi 
jako wzorowemu ojcu i mężowi. Co 
nie znaczy, że w życiu jest odwrotnie, 
ale jest inaczej. Ellie Tynan (Barbara 
Harris) ma inne wyobrażenie o życiu 
domowym. Ma świadomość, że straci- 
ła męża, że nie ma już odwrotu. Bójka 
w domu, połączona z demolowaniem 
pomieszczeń, tuż po powrocie z kon- 
wencji jest jej reakcją kompensacyjną 
i jednocześnie aktem determinacji. 
Beznadziejnym, acz spontanicznym 
protestem przeciwko czemuś, co wy- 
myka się z rąk i z czym trudno się jej 
pogodzić. 

Ktoś z amerykańskich krytyków 
stwierdził, że „Uwiedzenie Joe Tyna- 
na'' należy do filmów uczłowieczają- 
cych polityków. W pewnym sensie jest 
to prawda. Nie tylko Tynan, ale i jego 
partyjni koledzy pokazani są z dwóch 
perspektyw: prywatnej i publicznej. 
Nie tylko na mównicy i w kuluarach 
senatu, także na prywatnych przyję- 
ciach i męskich „party”', gdzie miejsce 
dystynkcji zajmuje brak taktu i dobre- 
go gustu, samozadowolenie i poczu- 
cie bezkarności (wyrzucenie fortepia- 
nu przez okno dla powiększenia prze- 
strzeni do tańca). Jednak te ostre ak- 
centy satyry i karykatury nie dominują 
w filmie Schatzberga. Właściwy jest 
mu raczej ton mądrej dialektyki, która 
bardzo komplikuje dawne przeciw- 
stawienia dobra i zła, uczciwości 
i koniunkturalności. 

„Uczłowieczenie” polityków polega 
raczej na skonfrontowaniu obrazu wi- 
dywanego na ekranach telewizorów 
z tym, co się za tym kryje. Diagnoza 
Aldy i Schatzberga nie jest skandali- 
zująca, raczej gorzka: polityka pozba- 
wia rychło ludzi własnych poglądów 
i zasad, uczy lawirowania i oportuniz- 
mu. Wyjaławia i pozbawia własnej 
osobowości. Nakłada wiecznie uśmie- 
chniętą maskę na coraz mniej ciekawą 
twarz. 


WOJCIECH 
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THE SEDUCTION OF JOE TYNAN, reż. Jer- 
ry Schatzberg, USA 
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WŚCIEKŁY 


POLSKA, 1979 


Scenariusz na motywach opowia- 
dania Jerzego Romualda Milicza i re- 
żyseria: ROMAN ZAŁUSKI. Dialogi: 
Janusz Krasiński. Zdjęcia: Janusz Pa- 
włowski. Muzyka: Jerzy Matula. Sce- 
nografia: Jerzy Śnieżawski. Kierowni- 
ctwo produkcji: Tadeusz Urbanowicz. 
Wykonawcy: Bronisław Cieślak (kpt. 
Zawada), Barbara Brylska (Golewi- 
czowa), Lilianna Głąbczyńska (Ewa), 
Halina Gryglaszewska (Pyrnikowa), 
Ewa Kania (Anna Piotrowska), Halina 
Rasiakówna (dziewczyna z Torunia), 
Sabina Wiśniewska (matka Piotrow- 
skiego), Maria Zbyszewska (matka 
Krawczyka), Tadeusz Borowski (dy- 
rektor techniczny), Zbigniew Buczko- 
wski (Piotrowski), Andrzej Chrzanow- 
ski (dyrektor Gołewicz), Wiesław 
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RUMUNIA, 1978 

















Reżyseria: BORU NASTASE. Scena- 
riusz: Mircea Mohor. Zdjęcia: Aurel 
Kostarkiewicz. Muzyka: Tiberiu Olah. 
Scenografia: Gutu Stribu. Kostiumy: 
Ileana Oroveanu. Wykonawcy: Stefan 
Sileanu (książę Vlad IV Palownik), Er- 
nest Maftei (Minzila), Emanoil Petrut 
(Stoicu), Constantin Codrescu (książę 
Stefan Wielki), Alexandru Repan (suf- 
tan Mehmed ll), George Constantin 
(metropolita), Gyórgy Kovacs (książę 
Szilagyi), Zoltan Vadasz (kanclerz Al- 
bert), Silviu Stanculescu (Albu Mare), 
Vasile Cosma (lunus-Beg), Constantin 
Barbulescu (Herman), Teofil Vilcu 
(Stanciu), Petre Georghiu Dolj (Pahu- 


"niarza. 
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Drzewicz  (recepcjonista), Roman 
Frankl (por. Piekarski), Mieczysław 
Janowski (Dragacz), Krzysztof Kowa- 
lewski (kolega Zawady), Daniel Kusto- 
sik (porucznik z Torunia), Bogusław 
Linda (Zajdowski), Tomasz Lulek 
(monter Ajewski), Ignacy Machowski 
(profesor), Krzysztof Majchrzak (,„Le- 
wus”'), Jerzy Nowak (zegarmistrz), Eu- 
geniusz Priwieziencew (Krawczyk), 
Igor Przegrodzki (docent), Andrzej 
Wojaczek (porucznik z Wrocławia) 
oraz Wirgiliusz Gryń, Zbigniew Kocza- 
nowicz, Zdzisław Kozień, Mieczysław 
Łoza i inni. Produkcja: PRF „Zespoły 
Filmowe" — Zespół „Iluzjon”. Barwny. 
Dozwolony od 18 lat. Czas wyświetla- 
nia: 98 min. 























Śledztwo w sprawie zagadkowych 
morderstw, popełnianych przez nieu- 
chwytnego, kierującego się trudnymi 
do odgadnięcia motywami zbrod- 
















COLARGOL I CUDOWNA WALIZKA 


Reżyseria: TADEUSZ WILKOSZ. 
Współreżyseria: Eugeniusz tgnaciuk, 
Jadwiga Kudrzycka, Janina Hartwig, 
Marian Kiełbaszczak, Dariusz Zawilski 
i Lucjan Dembiński. Scenariusz: Al- 
bert Barille i Tadeusz Wilkosz. Dialogi 
i teksty piosenek: Sławomir Grabow- 
ski. Scenografia: Tadeusz Wilkosz. 
Zdjęcia: Eugeniusz Ignaciuk, Stani- 
sław Kucner i Leszek Nartowski. Mu- 
zyka: Jean Michel Defaye. Animacja: 
Jerzy Sobolewski, Krystyna Kulczyc- 
ka, Zdzisław Mikołajczyk, Bernard 
Dec, Jadwiga Kudrzycka i Wojciech 
Fadiejew. Głosy: Irena Siempińska 


KRÓL CYGANÓW 


USA, 1978 


Scenariusz namotywach książki Pete- 
ra Maasa i reżyseria: FRANK PIER- 
SON. Zdjęcia: Sven Nykvist. Muzyka: © 
David Grisman. Solo skrzypcowe: 6 
Stephane Grapelli. Choreografia: Ju- 
lie Arenal. Scenografia: Jay Moore. 
Kostiumy: Anna Hill Johnstone. Wyko- 
nawcy: Eric Roberts (Dave), Sterling 
Hayden (Żarko Stepanowicz), Shelley 
Winters (Rachel jego żona), Susan Sa- 
randon (Rose), Juld Hirsch (Groffo), 
Brooke Shields (Tita), Anette O'Toole 
(Sharon), Michael V. Gazzo (Spiro 
Giorgio), Annie Potts (Persa), Tom 
Quinn (detektyw), Antonia Rey (Danit- 
za Giorgio), Stephan Mendillo (Adolf) 
i inni. Produkcja: Federico de Lauren- 
tiis dla Dino de Laurentiis Corpora- 
tion. Barwny. Dozwolony od 18 lat. 
Czas wyświetlania: 113 min. Tytuł ory- 
ginalny: „King of tne Gypsies”. 
Walka o sukcesję po królu amery- 
kańskich Cyganów. Melodramatycz- 
na opowieść o próbach przystosowy- 
wania się społeczności cygańskiej 
do nowoczesnej cywilizacji. 





(Colargoi), Stanisław Czernik (Kruk), 
Waldemar Szyk (Hektor), Tadeusz 
wojan (Zły Wilk Kid), Szczepan Chę- 
ciński (Pan Zibou) iinni. Kierownictwo 
produkcji: Marian Sitek. Produkcja: 
Studio Małych Form Filmowych „Se- 
-Ma-For"' w Łodzi przy współpracy fir- 
my „PROCIDIS” (Paryż). Barwny. Lal- 
kowy. Bez ograniczenia wieku. Czas 
wyświetlania: 75 min. 

Trzecia — po wyprawach na Dziki 
Zachód i w kosmos — podróż ja 
Colargoła: z nieodłącznym Krukiem 
goni tym razem Złego Wilka Kida, 
który porwał Szczurka Hektora. 









































































lea) i inni. Produkcja: Centrului de 
Productie Cinematografica „Bucu- 
resti'' — Casa de Filme 5. Barwny. Do- 
zwolony od 15 lat. Czas wyświetlania: 
136 min. Tytuł oryginalny: „Vlad Te- 
pes sau adevarata viata a lui Dracula”. 


















Biografia hospodara wołoskiego 
Vłada IV zwanego „Tepes” (Palow- 
nik), który przeszedł do historii jako 
pierwowzór okrutnego Drakuli. Wal- 
ka wołoskich władców z rosnącym 
naporem tureckim w drugiej połowie 
XV w. Obraz epoki pełnej gwałtu, 
okrucieństwa i namiętności. 
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REALIZACJE 


Prawdziwe 
oblicze 
Damy Kameliowej 


Mauro Bolognini, z którym spotkał się 
Pierre Montaigne z „Le Figaro”, przy- 
pomina dostojnego senatora po pięć- 
dziesiątce. Autor „Pięknego Antonia” 
przygotowuje obecnie „Damę Kame- 
liową”. W roli tytułowej — Isabelle 
Huppert. 

- Jean Aurenche - mówi —zapropo- 
nował mi scenariusz osnuty na tłe życia 
Alfonsyny Plessis, która kazała się nazy- 
wać Marią Duplessis. Ten pomysł na- 
tychmiast mnie zafascynował, jest bo- 
wiem okazją do odkrycia prawdziwej 
twarzy tej kobiety, zdarcia z niej maski, 
odrzucenia całej mitologii. Kiedy Alfon- 
syna przyjechała do Paryża, była mło- 
dziutką dziewczyną. Ojciec sprzedał ją 
Starcowi. W kilka lat później, już jako 
dwudziestolatka, stała się królową pa- 
ryskich kurtyzan. Jej powodzenie pole- 
gało na tym, że w niczym nie przypomi- 
nała prostytutki. Wyglądała jak dziew- 
czyna z dobrego domu. Była inteligent- 
na i z przyjemnością wykonywała naj- 
starszy zawód na świecie. 

Jej najbardziej uderzającą cechą była 
żądza życia, trawiąca ją gorączka, którą 
starała się bezskutecznie zaspokoić. 
Bez przerwy zasięgała porad lekarzy. 
Zachowały się jej dawne recepty. Na 
lekarstwa wydawała równie dużo, co na 


Suknie. Inwentarz sporządzony w 1847 
roku jest dowodem, że umarła jako oso- 
ba dość uboga. Jej dom był jednak 
wspaniały.  Odwiedzano go jak 
muzeum. 

Wkrótce po śmierci Alfonsyny ukaza- 
ła się powieść Dumasa „Dama Kamelio- 
wa”, a następnie sztuka, która święciła 
triumfy już w 1851 roku 

Film pokaże Alfonsynę zgodnie z jej 
paszportowym rysopisem. Rolę Małgo- 
rzaty Gauthier (Dumas dał inne imię 
i nazwisko swej bohaterce) grały już tak 
wielkie aktorki, jak Sarah Bernhardt 
i Greta Garbo. Isabelle Huppert jest naj- 
bliższa modelowi ze względu na urodę 
i wiek. 

Zdjęcia będą realizowane w Rzymie, 
Paryżu i w Normandii. Reżyser z góry 
odpiera zarzuty mizoginizmu i este- 
tyzmu 

- Mizoginizm? Ależ wobec tego naj- 
piękniejsze dzisiejsze kobiety byłyby 
masochistkami! Czy nik! nie zadaje so- 
bie pytania, dlaczego pracowały ze mną 
takie aktorki, jak Claudia Cardinale, 
Rossana Schiaffino, Gina Lollobrigida, 
Catherine Deneuve, Marthe Keller i Do- 
minique Sanda? Można postawić mi 
tylko jeden zarzut, że scenerią wielu 
moich filmów jest schyłek XIX i począ- 
tek XX wieku. Cenię sobie współpracę 
z Pierro Tosim, który był scenografem 
filmów Viscontiego. Zupełnie podświa- 
domie umieszczam akcję moich filmów 
w przeszłości. Odnoszę jednak wraże- 
nie, że zawsze poruszam tematy aktu- 
alne. 

Wzrusza ramionami, kiedy mówi się 
o jego zimnym estetyzmie. Zwraca uwa- 
gę, że bardzo często wykorzystuje natu- 
ralną scenerię. 

— Wystrzegam się dążenia za wszel- 
ką cenę do perfekcji plastycznej. Wręcz 
przeciwnie -- wierzę w siłę obrazów sfil- 
mowanych na żywo. 


Fot. Cinema Francais 


Mel Brooks 


d 
To szaleństwo 

. zaw 
nie smiac się 

Mel Brooks pracuje nad sześcioma 
filmami naraz. Ale mówi tylko o dwóch. 
Jeden jest już w stadium realizacji - 
w Londynie, z udziałem Johna Hurta 
i Anne Bancroft, w życiu prywatnym 
żony Brooksa. Nosi tytuł „Człowiek 
o twarzy słonia” i rozgrywa się w okre- 
sie wiktoriańskim, w scenerii cyrkowej. 
— Płakałem czytając scenariusz- mówi 
Brooks. | dodaje: — Ostatni raz plaka- 
łem, kiedy samochód przetrącił mi 
nogę. 

W Hollywood realizowana będzie 
„Historia świata, część I”. Brooks jest 
w swoim żywiole: czyta Tołstoja i akta 
inkwizycji, przekształcając te źródła 
w surrealistyczne wizje, które mają 
przerażać i śmieszyć. -Tyłko ,szałeńcy 
nie śmieją się z grozy świata-- powiada, 
a do telefonu wykrzykuje: — Nie prze- 
szkadzać. Jestem właśnie w środku re- 
wolucji francuskiej! 

Twórczość Mel Brooksa - „Młody 
Frankenstein", „„Nieme kino”, „Lęk wy- 
sokości'' — i wyrosła z niej szkdła kome- 
diowa budzą kontrowersje. Tę zwario- 
wane, pełne temperamentu filmy mają 
swoich zagorzałych wielbiciel| i zażar- 
tych wrogów. Humor ich uważa się za 
wulgarny, czemu Brooks zresztą nie za- 
przecza. Mówi jednak:- Uważam, że 
właściwie wykorzystana wulgarność 
jest: bronią w ręku twórczej jednostki. 
Bronią przeciwko naporowi nonsensów 
współczesnego świata. Trzeba przy- 
znać, że Brooks używa tej broni konsek- 
wentnie. 


„Aktor przesuwany jest z kąta w kąt 
- niszczą go i zwodzą niezależne 
odeń okoliczności. Może dlatego 
aktorzy mogą wydać się zazdrośni, 
banalni — ale nie spotkałem jeszcze 
takiego. który nie chciałby pra- 
cować ". 
Peter Brook, 
reżyser angielski 


Maren Jensen 


Producent Dino De Laurentiis twierdzi, 
że w każdym roku kino potrzebuje no- 
wej twarzy. Jako gwiazdę lat osiemdzie- 
siątych lansuje więc Maren Jensen, któ- 
ra debiutuje w filmie „Morski zabójca” — 
wielkim widowisku przygodowym 
z wysp Bora Bora. 


Zanim zabrzmi 
muzyka 


„Koncert na koniec lata" to film z ży- 
cia Antonina Dvoraka, czołowego — 
obok Smótany — przedstawiciela cze- 
skiej szkoły narodowej w muzyce. Uro- 


Fot. Kino 


Josef Vinklak i Frantisbk Nemec 


Fot. Epoca 


dzony w 1841 roku, kompozytor cieszył 
się dużym uznaniem w całej Europie. 
Przyjaźnił slę z nim i wiele pomógł mu 
w karierze Johannes Brahms, jego dzie- 
ła wykonywane były przez najlepsze or- 
kiestry europejskie, dotarły także do 
Ameryki. Pod koniec wieku Dvorak był 
dyrektorem konserwatorium w Nowym 
Jorku. 

Reżyser Frantisek Vlażil przedstawił 
kompozytora w okresie szczytowej sła- 
wy, ale starał się odejść od stereotypu 
„biografii na piedestale". Dvotak w in- 
terpretacji Josefa Vinklara jest pełno- 
krwistym charakterem, człowiekiem uj- 
mującej prostoty, kipiącym energią, ak- 
tywnym w wielu dziedzinach. W filmie 
ukazany został tuż przed wyjazdem do 
Stanów Zjednoczonych, kiedy powsta- 
wały jego największe dzieła symfonicz- 
ne. urzekające inwencją melodyczną 
i śmiałą, jak.na owe czasy, instrumenta- 
cją. Wiele jest muzyki rozbrzmiewającej 
z ekranu — ale także obraz Pragi i jej 
mieszkańców, bystre obserwacje oby- 
czajowe. Kameralny, ściszony ton tej 
opowieści pozwala wydobyć piękno 
przyrody, na które kompozytor był 
szczególnie wyczulony. Spowityw złote 
barwy lata, liryczny film jest próbą przy- 
bliżenia widzowi wielkiej muzyki po- 
przez postać jej twórcy. 


LLU 


Wolfgang Reitherman zwany ,„„Woolie” 
był jednym z pierwszych wpółpracowi 
ków Waita Disneya. Jako rysowniki ani- 
mator zrealizował sekwencję luster 
w „Królewnie Śnieżce”, współpracował 
potem przy realizacji „Pinokia”, „Fan- 
tazji”. „Kopciuszka”, a samodzielnie 
zrealizował m.in. „Księgę dżungli”. 
Obecnie Reitherman planuje film „w 
hołdzie Disneyowi' — z Myszką Miki 
w roli głównej. 


Mlody czechosłowacki reżyser Milan 
Muchna realizuje swój drugi film „Polo- 
wanie na kota”. Będzie to komedia 
przeznaczona nie tylko dla widzów od 
15 do 18 lat, ale także dla ich rodziców. 
Mówi bowiem o pierwszych związkach 
uczuciowych młodych ludzi zbliżają- 
cych się do progu dojrzałości. 


* 


Peter Falk rozpoczął rozmowy z firną 
Universal i siecią NBC TV na temat 
wznowienia produkcji serialu „Colum- 
bo” w roku 1981. Aktor chce sprawo- 
wać kontrolę nad każdym odcinkiem 
i wymaga ..otwartego budżetu”, na co 
nie chcą się zgodzić producenci. Tym- 
czasem na małych ekranach karierę ro- 
bi serial „Pani Columbo”, w którym 
aktorka Kate Mulgrew grażonę detekty- 
wa -- zawsze nieobecną w oryginalnym 
cyklu. Na naszym zdjęciu — Peter Falk 
i Shera, jego prawdziwa żona. 





